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Improvisaatio on usein ensimmäisenä mainittu jazzmusiikin erityispiirre (esim. Gridley 
et al. 1989: 516, Tirro 1993: 99, Berliner 1994: 1–2, Tucker & Jackson 2015), ja jazzista 
puhutaan improvisatorisena musiikinlajina ilman kyseenalaistamista (esim. Monson 
1996: 66, Lewis 2002: 218). Improvisaatiota on pidetty tärkeänä erityisesti jazzmusiikin 
afrikkalaisen taustan ja oraalisen perinteen näkökulmasta (esim. Monson 1996: 74, Lewis 
2002: 216). Käsite on siis ollut jazzkulttuurissa myös vahvasti arvolatautunut. Hyvänä 
esimerkkinä asian ilmenemisestä myös Suomessa on Henri Bromsin (2007: 48) kuvaus 
siitä, miten Harry Orvomaa päätti hylätä jazzkilpailuun osallistuneen orkesterin nuottien 
käytön takia. Suhteessa improvisaatioon big band -musiikki poikkeaa pienyhtyejazzista. 
Suuremman orkesterin selkeän yhteissoiton ja -soinnin saavuttamiseksi on perinteisesti 
turvauduttu tarkempiin sovituksiin, jolloin säveltäjän, sovittajan ja orkesterinjohtajan 
roolit ovat korostuneet soittajia enemmän. Big bandia onkin syytetty siitä, että se rajoittaa 
jazzissa olennaisinta, improvisaatiota ja spontaaniutta (Stewart 2007: 7). Kuitenkin myös 
Hassisen Tangentissa improvisaatio on merkittävässä osassa: sooloja on noin puolet 
teoksen kokonaiskestosta. 
  
Tässä työssä pyritään selvittämään improvisaatio-osuuksien merkitystä Tangentissa sekä 
rakenteellisesti että jazzmusiikkikulttuurin kuulumisen näkökulmasta. Tangentti on 
valikoitunut tutkimuskohteeksi, koska se sijaitsee monien musiikkikulttuurien 
rajapinnalla: big band instrumenttina sitoo sävellyksen jazzkulttuurin, sointi muistuttaa 
paikoitellen euroklassista nykymusiikkia, ja myös tangovaikutteet lisäävät oman sävynsä. 
Muita tärkeitä kriteereitä ovat suomalaisuus, uutuus ja se, että sävellykseen sisältyy 
improvisaatiota. Työn lähtökohtana on kysymys big band -säveltäjän suhteesta 
improvisaatioon ja improvisoiviin muusikoihin sekä toisaalta improvisaation 
merkityksestä big band -musiikissa. Yhtenä hypoteesina oli, että big band -säveltäjän on 
ikään kuin pakko sisällyttää improvisaatiota teokseen, jotta se täyttäisi jazzkulttuurin 
normit. Toisaalta tutkitaan, minkälainen musiikillinen funktio improvisaatiolla 
Tangentissa on. Jouni Järvelä soittaa sopraanosaksofoni-, Kasperi Sarikoski pasuuna- ja 
Hassinen rumpusoolon. Analyysi painottuu saksofoni- ja pasuunasooloihin. 
Rumpusoolon etukäteissuunnittelua ja elektronista äänenmuokkausta sekä samplejen 
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käyttöä yhdistelevä tuotantotapa poikkeaa muista sooloista levytyksellä, eikä sitä näin 
ollen välttämättä voi pitää improvisaationa. 
 
Mikko Hassisen Tangentin merkitykset muovautuvat Yhdysvalloissa syntyneen 
jazzmusiikin ja big bandin taustaa vasten. Toisaalta Suomessa sävelletyn ja suomalaisten 
muusikoiden esittämässä musiikissa ja sitä ympäröivässä musiikkikulttuurissa on myös 
omat sävynsä. Näiden erityispiirteiden selvittämiseksi tehtiin teemahaastattelut 
Tangentin säveltäjän Hassisen sekä Traveller-levytyksessä soolon soittavien 
muusikoiden saksofonisti Järvelän ja pasunisti Sarikosken kanssa. Haastatteluiden 
tulkinnan ote on aineistolähtöinen, ja haastatteluista etsitään muusikoiden itse antamia 
merkityksiä. Siksi käytetään teemahaastattelua. (Alasuutari 2011: 82–83.) 
Musiikkianalyysiosuudessa käsitellään aluksi Tangentin rakenteellisia, harmonisia ja 
rytmisiä sekä orkestraatioon liittyviä piirteitä, minkä jälkeen analysoidaan tarkemmin 
Järvelän ja Sarikosken soittamia sooloja Hassisen (2008) UMO:n kanssa tekemällä 
Traveller-levyllä. Soolo-osuuksien analyysin lähtökohtana käytetään Ingrid Monsonin 
(1996: 139) esittämää musiikillisen intensiteetin kasvua (musical intensification). Tämä 
tutkielma jatkaa proseminaarissa (Haavisto 2014) sekä analyysi- (Haavisto 2015a) ja 
laudaturseminaareissa (Haavisto 2015b) aloitettua työtä. 
 
Haastattelun ja musiikkianalyysin yhdistävää tutkimusotetta on käytetty jazzin 
tutkimuksessa paljon. Tärkeitä esimerkkejä ovat muun muassa Paul Berlinerin (1994) ja 
Ingrid Monson (1996) tutkimukset. Erityisesti Monson painottaa haastattelun tärkeyttä ja 
muusikoiden näkemyksen huomioon ottamista, jotta musiikkianalyysissa voitaisiin 
keskittyä jazzin estetiikalle tärkeisiin piirteisiin. Alex Stewart (2007) on tehnyt 
samanlaisin metodein tutkimusta big band -musiikista, ja hänen kirjoituksensa ovat olleet 
tärkeä lähde tätä työtä tehdessä. Suomalaisten jazzmuusikoiden suhteesta 
improvisaatioon ovat kirjoittaneet Reetta Karppinen (2003), Kaisa Väisänen (2004) ja 
Ami Vuorinen (2012) pro gradu -tutkielmissaan. Vesa Liukko (2012) käsittelee 
väitöskirjassaan modaalisen jazzin tuloa Suomeen ja analysoi suomalaisten säveltäjien 
modaalisia jazzsävellyksiä. Kaikissa edellä mainituissa töissä haastattelu on keskeinen 
menetelmä. Yksittäisistä jazzin parissa toimineista säveltäjistä ovat pro gradunsa 
kirjoittaneet Tommi Koskenheimo (2008) Heikki Sarmannosta ja Mika Kauhanen (2004) 
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Pekka Pohjolasta. Vaikka molemmat säveltäjät ovat tehneet useita teoksia myös big 
bandille, on orkesterisävellyksistä Koskenheimon ja Kauhasen töissä vain lyhyet 
maininnat. Big bandista on kirjoitettu vähemmän. Tanja Järvelä (1996) on kirjoittanut pro 
gradun Imatra Big Band Festivalista ja big band -musiikin harrastamisesta Suomessa ja 
Sisko Taalikainen (1997) suomalaisesta naisten big bandista. Lisäksi Suomen Big Band 
-yhdistys on julkaissut suomalaisen big band -kulttuurin esittelyä ja jazzorkesterin 
käytäntöjen koulutuskäyttöön suunnattua esittelyä yhdistelevän Big band -käsikirjan 
(Talasniemi 1998). Nämäkin kirjoitukset ovat mielenkiintoisuudestaan huolimatta jo 
melko vanhoja. Musiikkianalyysia teokset eivät Big band -käsikirjan yleisiä huomioita 
lukuun ottamatta sisällä. Jouni Järvelä (2015: 9) on kirjoittanut Tangentista teosesittelyn 
Music Finlandin julkaisemaan Contemporary Finnish Music for Big Band -katalogiin. 
 
Seuraavassa luvussa esitellään laajemmin tutkimuksen aihepiirille olennaisten käsitteiden 
määrittelystä käytyä keskustelua ja käsitteiden suhteita toisiinsa. Kolmannessa luvussa 
käsitellään tutkimushaastattelut. Luvun alussa esitellään haastateltavat muusikot sekä 
haastatteluiden tekemiseen ja niiden tulkintaan liittyvät menetelmälliset ratkaisut. Luvun 
loppuosassa esitetään haastatteluiden perusteella syntyvää kuvaa Tangentin kontekstista. 
Neljäs luku koostuu musiikkianalyysista. Luvun alussa käydään läpi analyysin 
teoreettiset lähtökohdat, minkä jälkeen esitetään ensin Tangentin kokonaisuutta 




2. AIEMPAA KESKUSTELUA 
 
2.1 Improvisaatio jazzin määrittelyssä 
 
Kuten jo johdannossa todettiin, improvisaatiota on usein pidetty tärkeänä jazzin 
määrittelyssä. Improvisaatiota on pidetty tärkeänä erityisesti jazzmusiikin estetiikan 
länsimaisesta taidemusiikista erottavana afroamerikkalaisena tekijänä (Monson 1996: 
74). Gridley et al. (1989: 513) esittävät jazzille kolme vaihtoehtoista määritelmää, joista 
niin sanotun suppean määritelmän (strict definition) mukaan jazzmusiikissa on oltava 
improvisaatiota ja jazzille tyypillistä rytmiikkaa, svengiä (swing feel) (emt: 516). 
Kuitenkin myös kirjoittajat tunnustavat, että tämä tulkinta sulkee helposti pois monia 
esityksiä, joita on perinteisesti pidetty jazzina (emt: 518). Samalla kirjoittajat esittävät 
kysymyksen siitä, miten määritelmän vaatimat improvisaatio ja svengi pitäisi määritellä. 
Muun muassa improvisaation erottaminen variaatioista ja koristelusta sekä tulkinnasta 
saattaa olla joissain tapauksissa vaikeaa. Ongelmaksi tulee myös vaadittujen 
ominaisuuksien määrä. (Emt: 520.)  
 
Gridley et al. päätyvät ongelmista huolimatta ehdottamaan akateemiseen jazzin 
määrittelyyn nimenomaan suppeaa määritelmää. Ehdotuksensa mukaisesti he toteavat 
jopa, että osa Duke Ellingtonin big band -musiikista pitäisi tosiaankin jättää jazzin 
ulkopuolelle. Perusteluksi suppean määritelmän valinnalle kirjoittajat esittävät sen 
yksinkertaisuutta ja selkeyttä. Erityisen tärkeä on määritelmän antama mahdollisuus 
yksiselitteisesti määrittää myös mitkä musiikkiesitykset eivät ole jazzia (Emt: 530–531). 
Harva olisi valmis sulkemaan yhden jazzin tunnetuimmista hahmoista musiikkia jazzin 
ulkopuolelle. Tirro (1993: 100) toteaa seitsemän kohdan jazzin määritelmästään, että yksi 
tai useampi mainituista piirteistä saattaa puuttua, improvisaatio mukaan lukien. 
Esimerkkinä tästä hän mainitsee osan swing-kauden big band -sovituksista. Myös 
Kernfeld (2015) toteaa, ettei improvisaatio ole välttämätön vaatimus musiikin 
luokittelemiseksi jazziksi. 
 
Katherine Williams (2010: 70, 75) yhdistää Bruno Nettlin (1974: 6) ajatuksen 
improvisaatiosta saman jatkumon ääripäinä länsimaisen klassisen musiikin ja jazzin 
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määrittelyyn. Hän jopa asettaa nämä perinteet jatkumolle vastakkain ja päättelee siitä, että 
Duke Ellingtonin yhtyeen esityksissä oli läsnä sekä klassisen musiikin että jazzin 
esitystapoja: kirjoitetut nuotit lähimpänä etukäteen määrättyä sävellystä (ja siten klassista 
musiikkia), solistien samanlaisina eri esityskerroilla toistuvat soolot puolivälissä ja eri 
esityskerroilla toistumattomat osat lähimpänä improvisaatiota (ja siten jazzia). Päätelmä 
sellaisenaan lienee liian yksinkertaistava ja käyttää Nettlin alkuperäistä ideaa 
epäilyttävästi väärään suuntaan: vaikka etukäteen valmistettu sävellys olisikin tyypillistä 
länsimaiselle klassiselle musiikille, ei kaikki etukäteen valmisteltu musiikki silti ole 
länsimaista klassista musiikkia. Williamsin väite klassisen - ja jazzperinteen välimatkan 
kapenemisesta Duke Ellingtonin saaman arvostuksen ja klassiseen musiikkiin 
vertautumisen myötä on tästä huolimatta uskottava. Lähentymistä on toki myöhemmin 




2.2 Improvisaatio jazzissa 
 
Yleisesti musiikin improvisoinnilla tarkoitetaan esitettävän materiaalin luomista 
esityshetkellä. Koko esitys saattaa olla esityshetkellä luotu tai se saattaa perustua 
etukäteen valmisteltuun viitekehykseen. Toisaalta kulttuurin viitekehys on välttämättä 
läsnä valmistelemattomassakin esityksessä. Improvisaatiolla on eri kulttuureissa ja 
musiikkiperinteissä erilaisia merkityksiä ja tarkempia määrittelyitä. (Nettl et al. 2014.) 
Alperson (1984: 17) muistuttaa, että improvisaatiolla voidaan tarkoittaa sekä toimintaa 
että sen tuotetta. Improvisaatiosta puhuttaessa nämä kaksi eri merkitystä sekoittuvat 
helposti, mikä vaikeuttaa termin määrittelyä. 
 
Jazzissa tunnetuin perusmalli improvisaatiolle on soittaa pienyhtyekokoonpanolla 
jazzmuusikoiden yleiseen ohjelmistoon vakiintuneita kappaleita siten, että alkuun ja 
loppuun soitetaan kappaleen teema, ja teemojen välissä jokainen soittaja soittaa 
vuorollaan soolon (A–B–A-rakenne) (esim. Berliner 1994: 63, Kernfeld 2015). Pienyhtye 
koostuu karkeasti ottaen solistista, sekä pianistin, rumpalin ja basistin muodostamasta 
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rytmisektiosta.1 Rytmisektion jäsenistä kaikki toimivat myös vuorollaan solisteina. 
(Monson 1996: 26.) On huomattava, että improvisaatio ei kuitenkaan rajoitu ainoastaan 
solistin soittoon, vaan myös komppaus (comping) perustuu suurelta osin improvisaatioon 
soitettavan kappaleen rakenteessa.2 (esim. Säily 2007: 9) Tämän tyyppinen improvisaatio 
perustuu siis ennalta määrättyyn, joskin muuntelun kohteena olevaan harmoniaan ja 
siihen sopivaan melodian soittoon sekä rytmiseen improvisointiin. Erityisen tärkeänä 
piirteenä tyylinmukaisessa jazzimprovisaatiossa pidetään kommunikointia soittajien 
kesken (Monson 1996: 67). Monsonin (emt: 84) mukaan tällainen vuorovaikutus on jopa 
niin olennainen osa jazzin estetiikkaa, että sen puuttuessa esitys ei voi olla hyvää jazzia. 
 
Eri jazzin tyyleissä yhtyeen soittajien suhteellinen improvisoinnin määrä vaihtelee. Free 
jazzissa ja New Orleans -jazzissa on tyypillistä kollektiivinen improvisaatio, jossa ei ole 
varsinaisesti solistia, vaan kaikki yhtyeen jäsenet osallistuvat samanarvoisina 
improvisaatioon. Toisessa ääripäässä on esimerkiksi big band -musiikissa melko 
tyypillinen tilanne, jossa ainoastaan solisti improvisoi ja muut soittajat noudattavat 
tarkasti ennalta sovittua sovitusta. (Kernfeld 2015.) Big band -sovituksissakin tosin 
rytmisektion stemmat jätetään usein viitteellisiksi ja kollektiivinen improvisaatiokin on 
big band -sovittajalle mahdollinen keino (esim. Stewart 2007: 192). 
 
Jazzmusiikissa on ollut eri aikoina erilaisia tapoja improvisoida ja suhtautua 
improvisaatioon. Nykyisiltä jazzmuusikoilta odotetaan tunnettujen improvisaatiotyylien 
historian ja perinteiden hallitsemista. Tämä on myös tärkeä osa improvisaation 
                                                 
1 Esimerkiksi Monson (1996: 26–72) ja Säily (2007: 27–32) ovat kuvanneet rytmisektion toimintaa ja yksittäisten 
soittimien rooleja tarkasti. Perinteisessä bebop-soitossa basisti soittaa neljäsosista koostuvaa linjaa, jossa sointusävelet 
tulevat iskuille. Rumpali tukee bassorummulla ja komppisymbaalilla (ride) neljäsosapulssia. Komppisymbaalilla 
soitetaan tyypillisesti myös 2. ja 4. iskun painottomalle osalle. Symmetrisen rytmin pitämisen lisäksi rumpalit 
komppaavat (comp) yhdessä pianistin kanssa melodiaa epäsäännöllisillä aksenteilla. Nämä roolit muodostavat 
perinteisen jazzrytmisektion toiminnan, vaikka nykyään rooleja vaihdellaan ja varioidaan paljon. (Säily 2007: 27–32.) 
Monson (1996: 174) käyttää rytmisektion roolien vuorottelua kuvatessaan termejä liquid (nestemäinen, vapaampi) ja 
solid (kiinteä, pulssin tuntua ylläpitävä). Ainakin yhden rytmisektion jäsenen on oltava pulssia ylläpitävässä asemassa, 
mutta rytmisektion sisällä käydään jatkuvaa neuvottelua siitä, kuka tästä tehtävästä on milloinkin vastuussa (ems). 
2 Komppauksen improvisatorista luonnetta korostaa myös, että joidenkin lähteiden mukaan comping on peräisin 
sanasta compliment (täydentää) eikä sanasta accompaniment (säestys) (Monson 1996: 43). Säily (2007: 1) painottaa, 
että jazz-muusikoiden keskuudessa sana viittaa kommunikointiin.  
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merkityksen muodostumisessa. Muusikko saattaa soitollaan esimerkiksi viitata jonkun 
tunnetun muusikon tyyliin ja osoittaa näin arvostusta tätä kohtaan sekä perinteen 
tuntemusta (Berliner 1994: 249). Monson (1996: 81–82, 84) vertaa 
pienyhtyeimprovisaatiota keskusteluun, johon järkevällä tavalla osallistuakseen 
muusikon on sekä ymmärrettävä mitä muut sanovat että osattava kommentoida muiden 
sanomisia ymmärrettävästi ja oikeaan aikaan. Edward T. Hallin (1992: 230) huomio siitä, 
että improvisaatio on loppujen lopuksi pitkäkestoinen prosessi, joka vaatii muusikolta 
laajaa kulttuurisen kontekstin sisäistämistä, on varsin samansuuntainen. 
 
Improvisaatioon liittyy usein uudenlaisen ilmaisun ja innovatiivisuuden ihanne (Berliner 
1994: 193). Käytännössä jatkuva uuden materiaalin keksiminen on kuitenkin haastavaa 
(emt: 268). Improvisaatio saattaakin usein perustua pitkälti valmiin, muusikon niin 
sanotussa sanavarastossa olevan materiaalin (vocabulary patterns) muunteluun ja 
sovittamiseen uudenlaisiin musiikillisiin ympäristöihin (emt: 222). Nettl (1974: 17) 
väittää jopa, että kaikki improvisaatio perustuu jonkinlaisiin malleihin, ja esimerkiksi 
mallien mukaisen soittamisen hylkäämiseen pyrkivässä avantgardessa mallien 
hylkääminen muodostuu malliksi. 
 
 
2.3 Sävellyksen, teoksen ja tekijyyden käsitteet jazzissa 
 
Säveltäminen merkitsee toimintaa, joka tähtää musiikin luomiseen sekä tällaisen 
toiminnan tuloksena syntynyttä tuotetta. Perinteisesti sävellys on erotettu 
improvisaatiosta siten, että sävellyksen suunnittelu ja esittäminen tapahtuvat eri aikoina. 
Suunnittelu mahdollistaa myös esityksen toistamisen myöhemmin melko samanlaisena. 
(Blum 2015.) Talbot (2000a: 3) mainitsee kolme musiikkiteoksen määrittelyyn 
vaadittavaa ominaisuutta: teoksen on oltava 1) toistettavissa (reproducible), 2) erillinen 
(discrete) siten, että sillä on alku ja loppu, ja se voidaan erottaa muista teoksista sekä 3) 
yhdistettävissä (attributable) johonkin sen luoneeseen tahoon. Kolmannen kohdan 





Jazzkulttuurissa säveltäjän ja sävellyksen merkitys on perinteisesti ollut pienempi kuin 
klassisen musiikin piirissä. Improvisaatiota on pidetty keskeisenä, ja soitettavat 
sävellykset ovat toimineet ensisijaisesti improvisaatioiden lähtökohtina (esim. Berliner 
1994: 222), eikä kappaleiden eri esityksillä välttämättä ole sellaisia yhdistäviä piirteitä, 
jotka mahdollistaisivat luokittelun samaksi teokseksi (Talbot 2000b: 169–170). 
Populaarimusiikille tyypillisesti tärkeämmän aseman ovatkin saaneet merkittävinä 
pidetyt levytykset. Samalla jotkin arvostetut improvisaatiot ovat saaneet sävellykseen 
verrattavan aseman.3 Jazzissa ei ole myöskään ollut tapana erottaa säveltäjiä ja 
instrumentalisteja selvästi erillisiksi ammattiryhmiksi, vaan muusikot ovat usein sekä 
säveltäneet ja tehneet sovituksia että esittäneet säveltämäänsä musiikkia. 
 
Gabriel Solis (2004: 337) huomauttaa, että jazzmuusikoiden tekijyys muodostuu usein 
yhtyeen johtamisen kautta. On tärkeää huolehtia siitä, että yhtyeessä mukana olevat 
muusikot sopivat tarkoitukseen, ja heidän yhteinen panoksensa tuottaa yhtyeenjohtajan 
toivoman lopputuloksen. Hyvä esimerkki tästä on basisti Dave Hollandin kommentti 
Miles Davisin suhtautumisesta: "Hän lähestyi asiaa niin, että jos hänen piti kertoa 
muusikolle mitä tehdä, hänellä oli väärä muusikko."4(Tingen 2001). Oman 
(yhtye)soundin löytäminen voi siis olla yhtä merkittävää jazzmuusikon tekijyydessä kuin 
soitettavat sävellykset tai sovitukset. Erityisen tärkeää tämä on tietysti äänitettäessä tai 
muuten pitkäaikaisissa yhtyeissä. 
 
Big band -musiikin muuttumattomampina pysyneiden sovitusten myötä jazziin on ollut 
helpompi liittää klassisen musiikin teoskäsityksen piirteitä5, ja samalla ajatus säveltäjästä 
                                                 
3 Stewart kuvaa (2007: 65) jazzin arvostusta Amerikan klassisena musiikkina korottamaan pyrkinyttä repertory 
movementia, jossa kappaleet esitettiin mahdollisimman tarkasti klassikkolevytysten mukaan, jopa levytysten 
improvisaatio-osuuksien soittamista nuotti nuotilta (Stewart 2007: 65). Osoituksena tästä voi pitää myös jazzmusiikin 
opiskelussa tyypillistä tapaa opetella soittamaan merkittävänä pidettyjä sooloja (Berliner 1993: 97). Improvisaatioiden 
asema ei toki päde oikeudellisesti, mistä Solis (2004: 332) ottaa esimerkiksi John Coltranen (1961) voimakkaasti 
sovitetun ja hyvin pitkät soolo-osuudet sisältävän levyversion kappaleesta My Favorite Things (Hammerstein & 
Rodgers 1959). 
4 "His approach was that if he needed to tell someone what to do, he had the wrong musician" 
5 Klassisen musiikin piirissä on käyty paljon keskustelua teoksen (musical work) käsitteestä ja sen eettisistä ongelmista 
sekä anakronistisesta käytöstä (ks. esim. Goehr 1992, Talbot 2000a ja 2000b, Virtanen 2007). Myös klassisen musiikin 
teos-ajatuksen siirtyminen muihin musiikinlajeihin on herättänyt keskustelua (esim. Horn 2000). 
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musiikin keskeisimpänä luojana (Williams 2012: 224). Toisaalta samansuuntaista 
laajempiin kokonaisuuksiin suuntautunutta kehitystä on tapahtunut myös muista syistä. 
Stewart (2007: 132) kuvaa, että etukäteen valmistelemattomissa jameissa vakiintunut, ja 
jazzissa yleiseksi rakenteeksi muodostunut, teema–soolot–teema -rakenne on tuntunut 
monista muusikoista rajoittavalta. Erityisesti big band -säveltäjien on ollut luontevaa 
pyrkiä eroon tavanomaisesta rakenteesta, koska esimerkiksi soittajien muisti ei rajoita 
suurelta osin kirjoitettuihin nuotteihin perustuvan musiikin monimutkaisuutta.  
 
 
2.4 Big band ja jazz 
 
Big band -musiikki on sijoittunut niin sanotun swing-kauden huippuaikansa jälkeen 
pitkään jazz- ja taidemusiikki-instituutioiden välimaastoon. Koska suuri osa soitettavasta 
materiaalista on kirjoitettu nuoteille, oli big band -sävellysten soittaminen luonnollinen 
tapa tuoda jazz-musiikkia musiikinopetukseen muuttamatta olemassa olevaa pedagogista 
perinnettä. (Stewart 2007: 40.) Toisaalta big band -musiikin yhteydessä säveltäjillä on 
ollut paremmat mahdollisuudet tehdä uudenlaisia kokeiluja ja tietoisesti tuoda 
taidemusiikin menetelmiä osaksi jazz-sävellystyötä. Stewart (emt. 123) huomauttaa 
kertoessaan Bob Brookmeyerin sävellyksistä, joissa lainattiin 1900-luvun taidemusiikin 
keinoja, että samalla musiikkiin siirtyi myös taidemusiikkiperinteen esteettisiä ihanteita 
ja vaatimuksia muun muassa soittajien kurinalaisuudesta ja soiton puhtaudesta ja 
virheettömyydestä. Samaan aikaan big bandiin liittyy edelleen swing- ja bebopkausilta 
periytyvä ajatus big bandin viihteellisyydestä suhteessa pienyhtye-jazziin. 
 
Jazz-musiikin piirissä on pitkään ollut toiveita siitä, että jazzia arvostettaisiin 
taidemusiikkina. Osoituksena tästä voi pitää esimerkiksi Duke Ellington säveltämiä 
klassisen musiikin sävellysmuotoja mukailevia moniosaisia teoksia (ks. esim. Zenni 
2001, Williams 2012: 223). Tämä kehitys on myöhemmin jatkunut, ja taidemusiikin 
keinojen käytön kautta big bandeihin on kulkeutunut myös taidemusiikin asenteita 
(Stewart 2007: 123). Taidemusiikin piirissä teoksia ei kuitenkaan ole aina otettu vastaan 
varauksetta. Zenni (2001: 1) mainitsee, että Ellingtonin teoksia syytettiin muun muassa 
rakenteellisen yhtenäisyyden ja motiivisen kehittelyn puutteesta. Jazzin erilaisuuteen 
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liittyvistä ongelmista huolimatta taidemusiikin analyysimenetelmien soveltaminen 
jazzmusiikkiin on kuitenkin myös kohottanut sen arvostusta (Kahr 2008: 117). Ake 
(2002: 48) kirjoittaa, että erityisesti monimutkaisuuden ja vakavuuden6 painottaminen on 
ollut tärkeää niille kirjoittajille, jotka ovat halunneet vahvistaa jazzin asemaa suhteessa 
länsimaiseen taidemusiikkiin. Omanlaisensa osoitus halusta tulla liitetyksi 
taidemusiikkiin on myös niin sanottu repertory movement, jossa kutsutaan jazz-musiikkia 
Amerikan klassiseksi musiikiksi (American Classical Music7), ja jossa on muun muassa 
pyritty konstruoimaan konserttiohjelmistoa mahdollisimman tarkasti klassikkolevytysten 
mukaan toistaen jopa levytysten improvisaatio-osuudet nuotti nuotilta (Stewart 2007: 65). 
 
Keskustelussa on ollut myös vastakkaisia äänenpainoja. Soittajien yksilöllisyys ja oma 
soundi on koettu jazzmusiikissa erittäin tärkeäksi ja muista soittajista erottumista on 
arvostettu (esim. Berliner 1994: 161). Tähän liittyvät myös kysymykset aitoudesta ja 
alkuperäisyydestä sekä niin sanotusta mustasta tai valkoisesta soittotavasta (emt. 161–
162). Big bandia on syytetty siitä, että se rajoittaa jazzissa olennaisinta, improvisaatiota 
ja spontaaniutta (Stewart 2007: 7). Suuremman orkesterin selkeän yhteissoiton ja -soinnin 
saavuttamiseksi on perinteisesti turvauduttu tarkempiin sovituksiin, jolloin säveltäjän ja 
sovittajan rooli on korostunut suhteessa soittajiin. Kuten luvussa 2.1 todettiin, jotkut 
kriitikot ovat jopa halunneet sulkea osan big band -musiikista jazzin ulkopuolelle. 
Toisaalta big bandissa ollaan oltu tarkkoja yksilöllisyyden säilyttämisessä esimerkiksi 
siinä, että jokaisella soittajalla on oma stemma toisin kuin esimerkiksi 
sinfoniaorkestereissa (emt. 10). Myös big bandien välillä on toki suuria eroja 
suhtautumisessa yhteissoittoon. Esimerkiksi Charles Mingusin musiikkia soittavassa 
Mingus Big Bandissa muusikot pyrkivät tarkoituksellisesti erottumaan orkesterin 
soinnista, ja orkesterin johto myös vaatii sitä. (Emt. 176, 184.) 
 
Suurin osa big band -säveltäjistä haluaa sisällyttää teoksiinsa improvisaatiota. Stewartin 
(2007: 18) mukaan merkittävä osa big band -säveltäjän työtä on improvisaatio-osuuksien 
yhdistäminen sävellyskokonaisuuteen: Pienyhtyejakso tuo sävellykseen dynamiikan 
                                                 
6 Vakavuudella viitataan arvokeskustelussa usein käytettyyn viihteellinen–vakava-jakoon.  
7 American Classical Music -termin käytöllä on muitakin merkityksiä, kuten yhdysvaltalaisten kansallisen yhteyden 
korostaminen (ks. Nicholson 2005: 67). 
 11 
 
vaihtelua ja antaa enemmän vapautta solistille, pitkät pienyhtyejaksot voivat kuitenkin 
rikkoa sävellyksen kokonaiskaaren. Yhtenevyyden säilyttämiseksi säveltäjä voi käyttää 
erilaisia orkesterin taustaelementtejä, kuten melodioita, riffejä ja sointuiskuja. (Ems.) 
Usein taustaelementeissä viitataan sävellyksen muiden osien materiaaliin. Säveltäjä 
saattaa pyrkiä ohjaamaan improvisaatiota haluamaansa suuntaan myös antamalla 
sanallisia esitysohjeita, kuten Maria Schneider (1998, ks. Emt: 140) sävellyksessään 
Wyrgly "D'-ish WILD OVER TOP.", tai Teemu Halmkrona (2009) sävellyksessään 
Vankikarkuri: "Nasty guitar solo". Myös tällaiset sanalliset ohjeet jättävät toki paljon tilaa 
solistin tulkinnalle. Toisaalta soittajien valinta on merkittävä osa prosessia. Monet 
säveltäjät kirjoittavat mielellään tutuille soittajille, jolloin heillä on käsitys muusikoiden 
vahvuuksista ja tyylistä. Esimerkiksi Jim McNeely on sanonut, että "on hienoa 
säveltäessään nähdä soittajien kasvot nuottipaperilla".8 (ks. Stewart 2004: 180). 
 
Improvisaatio on jazzsäveltäjälle työkalu muiden sävellystekniikoiden rinnalla. 
Esimerkiksi Stewartin (2007: 141) haastattelema Maria Schneider kertoo käyttävänsä 
improvisaatiota kappaleen osien välittäjänä: "Solistin on saatava siirtyminen tuntumaan 
väistämättömältä".9 Myös improvisaatio-osien säveltämisessä on otettava huomioon 
orkestraation käytännönkysymykset (emt: 160). Esimerkiksi sordiinoa käyttävä solisti ei 
välttämättä kuulu voimakkaan orkesteritaustan yli. 
 
Yllä on lueteltu useita tapoja, joilla säveltäjät saattavat pyrkiä vaikuttamaan solistin 
soittoon. On kuitenkin huomattava, että improvisaatio-osassa on aina mahdollista, että 
solisti lähtee viemään musiikkia aivan eri suuntaan kuin säveltäjä oli etukäteen kuvitellut. 
Musiikin keskeisin esteettinen arvo ei välttämättä olekaan länsimaisen taidemusiikin 





                                                 
8 "It’s great to write for a band and see the faces on the score page." 
9 "The soloist needs to help that arrival feel inevitable." 
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2.5 Pienyhtye- ja big band -improvisaatio 
 
Pienyhtyeessä improvisaatiota tapahtuu paljon myös varsinaisten soolojen ulkopuolella. 
Jazzmuusikot käyttävät esityksen pohjana usein niin sanottuja lead-nuotteja, joihin on 
kirjoitettu vain hahmotelma kappaleen soinnuista ja melodiasta, joka muusikoiden 
odotetaan täydentävän. (Säily 2007: 9.) Paul Berliner (1994: 314–347) kuvaa näitä 
konventioita yksityiskohtaisesti Thinking In Jazz -teoksen luvussa 12. Järvelä (2014) 
painottaa, että myös big band -musiikissa nuottiin tulisi suhtautua lähtökohtana, johon 
muusikko tuo lopullisen sävyn: "[…] suhtautuu stemmaan kirjoitettuunkin niin, että 
kokee asiat niin elävästi tai improvisoidusti tai kamarimusiikillisesti, että siinä säilyy se 
improvisoitu tunne". Hassinen (2014) toteaa, että juuri soittamiseen annetuissa 
vapauksissa jazzmuusikoiden vahvuudet tulevat esiin:  
 
Aina kannattaa miettiä sitä, […] että minkä takia jazzsoittajille kirjoittaa. Mikä on se voimallisin juttu, 
mitä ne ulos saa. Kyllä se tavalla tai toisella liittyy siihen improvisointiin ja […] myös niihin vapauksiin, 
mitä tulee omien stemmojen soittoon. 
 
Improvisaation määrä on kuitenkin yleensä pienyhtyesoittoon verrattuna pientä ja 
monista hyvinkin yksityiskohtaisista tulkinnallisista seikoista sovitaan harjoituksissa 
sektioiden yhtenäisen soundin ja fraseerauksen saavuttamiseksi. Rytmisektion nuotit ovat 
usein myös big band -partituureissa viitteellisiä. Tangentissa tämä koskee erityisesti 
rumpustemmaa. Basso-stemman notaatio on viitteellisempää pasuunasoolon loppuosassa 
(tahdit 180–210). 
 
Pienyhtyejazzissa lähtökohtana on se, että jokainen muusikko soittaa kappaleeseen 
soolon (Säily 2007: 8). Big bandissa tähän ei tietenkään ole yleensä mahdollisuutta. Myös 
siksi solistin valinnalla on suuri merkitys. Sooloa soittavien muusikoiden määrän lisäksi 
eroa on soolojen pituudessa ja toistojen määrässä. Pienyhtyejazzissa on tyypillistä soittaa 
samaa kiertoa (chorus) useita kertoja, kun taas big bandissa esitellään usein nopeammin 
uutta sävellettyä materiaalia, esimerkiksi taustamelodioita tai puhallinten 
sointuaksentteja. Tämä pätee erityisesti uudempaan big band -musiikkiin. Siten vapaalle 
vuorovaikutukselle rytmisektion ja solistin välillä jää vähemmän tilaa ja aikaa. Toisaalta 
myös kuuntelijalla on vähemmän aikaa tottua harmonisiin ja rytmisiin tilanteisiin ja 
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havaita yksittäisten soittajien välillä tapahtuvaa kommunikaatiota, mikä tulisi myös ottaa 




2.6 Äänite, tallennettu improvisaatio ja jazz 
 
Kuten luvussa 2.2 todettiin, improvisoidun musiikin määritelmät vaativat yleensä 
yhtäaikaista esittämistä ja luomista. Äänitettyä improvisaatiota ei siis välttämättä voida 
tämän määritelmän mukaisesti pitää puhtaasti improvisaationa. Äänitetty improvisaatio 
täyttää toisaalta sävellyksen tuntomerkit toistettavuuden osalta. Äänitystilanne, jossa 
voidaan verrata erilaisia improvisoituja ottoja, ja valita niistä onnistunein, muistuttaa jo 
hyvin läheisesti harkittua sävellysprosessia. Tämä koskee myös live-esityksistä tehtyjä 
äänityksiä siinä suhteessa, että tallenteita voidaan ennen julkaisua muokata. Osa 
äänitetystä materiaalista voidaan lisäksi jättää kokonaan julkaisematta tai julkaista vasta 
myöhemmin, jos sen katsotaan olevan esimerkiksi liian huonolaatuista tai antavan 
tekijästä väärän kuvan (Solis 2004: 315). Joka tapauksessa jos äänitystilanne sisältää 
improvisaatiota, säveltäjä tietoisesti luovuttaa osan päätösvallasta solistille ja asettaa 
sävellyksen alttiiksi tämän tulkinnalle. Voidaan siis ajatella, että myös äänitysprosessissa 
tapahtuu Monsonin (1996: 81–82, 84) esittämää jazzille ominaista keskustelua, vaikkakin 
rajoitetummin. 
 
Liveimprovisaatioita on usein pidetty autenttisempana ja siten arvokkaampana kuin 
ääniteelle tallennettua improvisaatiota, joka on nähty luonnollisen esitystilanteen 
jäljitelmänä. Matthew Lovett (2008: 17) kuitenkin huomauttaa, että väite pohjautuu 
lähinnä oletukseen siitä, että äänite tosiaan on vain aidon esityksen jäljitelmä tai heijastus, 
jolla ei olisi toisaalta myös vaikutusta tulkintaan itse esityksestä. Derek Bailey (ks. Lovett 
2008: 20) toteaa myös, että äänitetty improvisaatio tarjoaa kokonaan erilaisen 
kokemuksen kuin live-esitys.  
 
Tästä huolimatta jazzlevytysten valtavirran esteettisenä standardina on perinteisesti ollut 
live-esitys (Solis 2004: 341). Toisaalta äänitystekniikoiden ja teknologian kehittymisen 
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sekä jazzin ja rockin sekä muiden musiikkikulttuurien 1960-luvulla alkaneiden 
fuusioiden myötä tästä esteettisestä pyrkimyksestä poikkeaminen ja uuden kokeilu ei ole 
ollut vierasta jazzissa. Miles Davis on kuuluisa monista studioteknologiaa live-
estetiikasta vieraannuttavalla tavalla käyttäneistä levytyksistään (Nicholson 2005: 132). 
Big bandin kohdalla esimerkiksi Thad Jones käytti sävellystensä studioäänityksissä 
sähköisiä soittimia, joita ei käytetty konserteissa (ks. Miksza 2012). Monet alun perin 
vain studioympäristössä käytetyt efektit ovat siirtyneet myöhemmin osaksi 
jazzmuusikoiden live-esitysten keinovaroja. 
 
Äänitetty improvisaatio on ollut jazzkulttuurissa merkittävää monella tavalla. 
Toistettavuus on mahdollistanut hyvinä pidettyjen improvisaatioiden pikkutarkkojen 
transkriptioiden teon ja analysoinnin, mikä on ollut tärkeää sekä musiikkia oppimaan 
pyrkineille että sitä tutkineille. Berliner (1994) kuvaa jazzmuusikoiden kertomuksia siitä, 
kuinka he olivat kuunnelleet jotain sooloa niin monta kertaa, että vinyylilevyn pinta 
vahingoittui lopulta kuuntelukelvottomaksi. 
 
Äänitteet ovat kaikkiaan olleet tärkeä väylä jazzin kuten minkä tahansa 1900-luvun 
populaarimusiikin leviämiselle. Eurooppalaiselle, ja erityisesti suomalaiselle jazzille 
äänitetyt versiot ovat olleet ratkaisevia varsinkin jazzin eurooppalaisesta tanssi- ja 
salonkimusiikkiperinteestä poikkeavan intonaation ja soittotavan sekä 
improvisatorisuuden oppimiselle, koska yhdysvaltalaisten muusikoiden esiintymiset 
olivat pitkään harvinaisia. (Jalkanen 1989: 30, 33.) Jalkanen (emt: 18–20) toteaa, että 
edellä mainittujen yhdysvaltalaisten tunnuspiirteiden mukainen jazz omaksuttiin 










Säveltäjä ja rumpali Mikko Hassisen (s. 1971) musiikkiopinnot alkoivat Kainuun 
musiikkiopistossa, mistä hän siirtyi Oulunkylän Pop/Jazz Konservatorioon ja lopulta 
Sibelius-Akatemian jazzmusiikin osastolle vuonna 1994. Ennen Sibelius-Akatemian 
opintoja hän kävi myös kolmen kuukauden kurssin Drummers' Collectivessa New 
Yorkissa. (Partanen 2007: 314.) Vuonna 2000 hän siirtyi sävellyksen ja musiikinteorian 
oppiaineeseen, missä hän opiskeli sävellystä ja satsi-aineita noin kolme vuotta (Hassinen 
2014). Sävellyksenopettajina olivat Tapani Länsiö, Kirmo Lintinen ja Sonny Heinilä 
(Partanen 2007: 314). Hassinen on toiminut useissa jazz- ja muissa kokoonpanoissa 
rumpalina sekä johtanut myös omia yhtyeitä. Osassa projekteista jazzilmaisuun on 
yhdistetty elektronista musiikkia kuten Damodara - ja Elektro GT -yhtyeissä. Hassinen 
on säveltänyt lisäksi klassista musiikkia sooloinstrumenteille ja erilaisille 
kamarimusiikkikokoonpanoille (Texicalli Records Oy 2014). Hassinen voitti Esko 
Linnavalli -sävellyskilpailun vuonna 2009 (UMO 2015a) ja keväällä 2015 hänet palkittiin 
Teosto-palkinnolla Mikko Hassinen Elektro GT -levystä (Teosto 2015). 
 
UMO:n kanssa yhteistyö alkoi vuonna 1994 Nuoret solistit -konsertilla, minkä jälkeen 
Hassinen on työskennellyt orkesterin kanssa sekä rumpalina, kapellimestarina, 
säveltäjänä että oman Traveller-levynsä ja kahden muun levyn tuottajana. (Suomen 
Jazzliitto 2014.) Ensimmäinen UMO:n Hassiselta tilaama sävellys on vuodelta 1999 










Jouni Järvelä (s. 1973) aloitti saksofoninsoiton kymmenenvuotiaana. Vuonna 1986 
Järvelä alkoi soittaa Imatralla Junior Big Bandissa ja 1988 Imatra Big Bandissa. Vuonna 
1988 hänestä tuli myös Jukka Perkon oppilas. Järvelä aloitti opinnot Sibelius-Akatemian 
nuoriso-osastolla vuonna 1991, jazzosastolla vuonna 1992, ja vuonna 2001 hän valmistui 
musiikin maisteriksi. (Järvelä 2014.) Sibelius-Akatemian opintojen loppuvaiheessa hän 
opiskeli myös sävellystä opettajanaan Olli Kortekangas (Partanen 2007: 208). 
 
Järvelä soitti ensimmäistä kertaa UMO:ssa vuonna 1992 ja vuodesta 1995 hän on ollut 
orkesterin vakituinen jäsen. Lead-saksofonisti hänestä tuli vuonna 2001. (Järvelä 2014.) 
Lisäksi hän on ollut mukana UMO.n taiteellisessa toimikunnassa. Järvelä johtaa myös 
alun perin jazzosastolla syntynyttä ja myöhemmin vaihtelevissa kokoonpanoissa 
esiintynyttä Jouni Järvelä Group -pienyhtyettä. (Partanen 2007: 210.) Yhtyeeltä on 
julkaistu kaksi albumia, Lento (1999) ja A Grand Day Out (live) (2007). UMO:n ja oman 
yhtyeensä lisäksi Järvelä on soittanut myös monien muiden muusikoiden yhtyeissä (UMO 
-Jazz Orchestra 2015). Järvelälle myönnettiin vuonna 1997 Suomen saksofoniseuran 





Vuonna 1988 syntynyt Kasperi Sarikoski aloitti pasuunansoiton kahdeksanvuotiaana Pop 
& Jazz Konservatoriossa Helsingissä. Hänen ensimmäinen opettajansa oli muun muassa 
UMO:ssa pasunistina toiminut Mircea Stan. 15-vuotiaana Sarikoski siirtyi Sibelius-
Akatemian nuoriso-osastolle, ja myöhemmin jazzosastolle vuonna 2006. Musiikin 
maisteriksi hän valmistui vuonna 2013. Sarikoski opiskeli alusta alkaen ensisijaisesti 
jazzmusiikkia, ja myös big bandissa soittaminen tuli tutuksi jo Pop & Jazz 
Konservatoriossa: "Tähän soittimeen kuuluu niin vahvasti big bandissa soittaminen. Jos 
soitat rytmimusaa tai jazzmusaa, niin tosi iso osa sun keikoista on big band -keikkoja mitä 




Sarikoski toimii freelance-muusikkona. Lisäksi hänellä on oma yhtye Kasperi Sarikoski 
& Nuance, joka julkaisi ensimmäisen levynsä Essence keväällä 2015. UMO:ssa hän soitti 
ensimmäistä kertaa vuonna 2004. Sibelius-Akatemian opintojen aikana tuurauskeikkoja 




3.2 Haastatteluiden teosta ja tulkinnasta 
 
Suuri osa toisessa luvussa esitellystä tutkimuskirjallisuudesta keskittyy pienyhtyejazziin 
ja big bandia käsittelevä kirjallisuus ensisijaisesti yhdysvaltalaiseen big band -musiikkiin. 
Mikko Hassisen Tangentin konteksti on siis hieman erilainen, vaikka samojakin tekijöitä 
on varmasti paljon. Erityissävyjen hahmottamiseksi haastateltiin Traveller-levytyksellä 
soittaneita solisteja sekä säveltäjää, joka itsekin toimi solistina. Kukaan haastateltavista 
ei ollut tekijälle henkilökohtaisesti tuttu ennen haastatteluja. Haastateltavien yhteystiedot 
saatiin UMO:n kautta. 
 
Haastattelut toteutettiin teemahaastatteluina niin, että aihepiiri oli etukäteen määritelty ja 
myös haastateltavien tiedossa. Haastatteluita varten laadittiin etukäteen vapaamuotoiset 
kysymysrungot, mutta haastattelutilanteessa oli pyrkimyksenä edetä 
keskustelunomaisesti ja antaa haastateltaville tilaa tuoda näkemyksensä esiin omista 
lähtökohdistaan. Haastattelut olivat noin tunnin mittaisia ja ne äänitettiin sekä litteroitiin. 
Analyysissa keskitytään muusikoiden kokemuksiin ja heidän vastaustensa 
merkityssisältöihin, joten litteroinnissa ei keskitytty pikkutarkasti puheen muotoon 
(Alasuutari 2011: 83). Esimerkiksi taukojen pituuksia ei huomioitu. Tekstissä esitetyissä 
lainauksissa on pyritty säilyttämään haastateltujen käyttämät ilmaukset ja puhetapa, mutta 
lainauksia on editoitu puheelle tyypillisten pikkusanojen ja toistojen osalta. 
  
Muusikoiden kanssa tehtyjen haastatteluiden tulkinnan ote on aineistolähtöinen siten, että 
haastatteluista etsitään muusikoiden itse antamia merkityksiä, joita verrataan 
tutkimuskirjallisuuteen vasta analyysin jälkeen (Alasuutari 2011: 82–83). 
Aineistolähtöisyyttä pidetään kuitenkin vain ohjenuorana eikä mihinkään 
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aineistolähtöiseen metodiin sitouduta sen tarkemmin. Analyysiprosessissa haastatelluista 
on etsitty tärkeiksi nousseita teemoja, joita koskevia lausuntoja on koottu yhteen ja 
vertailtu keskenään sekä yksittäisten haastattelujen sisällä että niiden välillä. Koska 
haastattelut on tehty tutkimusprosessin eri vaiheissa, on kysymysten ja haastattelujen 
aikana tehdyn tulkinnan painotus luultavasti kiinnittynyt myöhemmissä haastatteluissa 
tiedostamattakin erilaisiin yksityiskohtiin.1 Tämä on toisaalta tyypillinen osa 
aineistolähtöistä tutkimusprosessia, jossa tutkimuskysymykset tarkentuvat aineiston 
tuottamisen myötä (Luomanen 2010: 353). Ensimmäinen haastattelu Järvelän kanssa 
tehtiin eri yhteydessä aihepiirinä big bandissa tapahtuva kommunikaatio. Tätä 
haastattelua hyödynnetään soveltuvilta osin. 
 
Seuraavassa esitetään ensin haastatteluihin perustuva kuvaus Tangentin 
levytysprosessista ja tämän jälkeen käsitellään muita haastatteluissa keskeisiksi nousseita 
teemoja. Äänitysprosessin kuvauksen voi tulkita kahdella tapaa: toisaalta muusikot 
kertovat historiallisesta tapahtumasarjasta niitä sisäpiiristä seuranneina asiantuntijoina 
(Alastalo & Åkerman 2010, 372), toisaalta he kuvaavat henkilökohtaisia kokemuksiaan 
prosessista. Historialliseen rekonstruktioon pyrkivässä faktapohjaisessa 
lähestymistavassa aineiston luotettavuuden arviointi on merkittävää (Alasuutari 2011: 
95). Tällä ei tarkoiteta sitä, että haastateltavat tahtoisivat tarkoituksellisesti johtaa 
harhaan, vaan luotettavuutta heikentää muun muassa muistin rajallisuus (Alastalo & 
Åkerman 2010, 372). Kolmen haastattelun yhdistäminen lisää luotettavuutta niiltä osin, 
joilta lausunnot tukevat toisiaan. Toisaalta luotettavuus ei ole tässä tapauksessa keskeinen 
ongelma, koska muusikoiden kokemuksilla tapahtumista on tutkimuksessa vähintään 




                                                 
1 Hassisen haastattelu tehtiin proseminaarin yhteydessä keväällä 2014. Ensimmäinen haastattelu Järvelän kanssa 
tehtiin joulukuussa 2014, jolloin suunniteltiin tutkimukselle jatkoa. Toinen Järvelän haastattelu sekä Sarikosken 
haastattelu tehtiin keväällä 2015, jolloin oli myös transkriboitu Järvelän ja Sarikosken soolot sekä analysoitu 
tarkemmin Järvelän soittamaa sooloa Traveller-levytyksellä (Hassinen, 2008) analyysiseminaarin yhteydessä. 
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3.3 Tangentin äänitys 
 
Tangentti on sävelletty vuonna 2002 saksofonisti David Liebmanille (Hassinen 2014). 
Hassinen oli tuolloin vielä kirjoilla Sibelius-Akatemian sävellyksen ja musiikinteorian 
osastolla. Alun perin kappale esitettiin oppilaskonsertissa Sibelius-Akatemiassa. 
(Hassinen 2014.) Hassinen kertoo, että klassisen musiikin oppiaineiden opiskelulla oli 
erityisesti tuolloin vaikutusta myös hänen big band -säveltämiselleen:  
 
Koska olla jazzsoittaja, ja olla soittaja, joka soittaa orkesterissa. Ne on kaks eri muusikkouden tyyppiä 
yhä tänäkin päivänä. […] Nykyään otan sen huomioon vähän mielestäni enemmän, mutta siihen aikaan 
mä en sitä silleen ottanut. Näin ollen nää kappaleet, Tangentit sun muut, niissä se klangi oli vähän 
erilainen. Varsinkin, kun Tangentti nyt on vähän vanhempi kappale. Totta kai se on vaikuttanut siihen. 
Se musiikki on niin erilaista ja erilainen suhtautuminen nuotteihin. […] siin oli semmosia, tommosii 
soundeja kyllä mitkä on sitten niin oikeestaan suoraan siitä, siitä laarista, mitä silloin kolusi. 
 
Tangentti äänitettiin Hassisen UMO:n kanssa tekemää Traveller-levyä varten. Jouni 
Järvelä valikoitui solistiksi, koska hän oli orkesterissa vakituisena jäsenenä ja soitti 
tuolloin kaikki sopraanosaksofonisoolot (Hassinen 2014). Kasperi Sarikoski oli levyn 
tekemisen aikaan 19-vuotias ja toista vuotta Sibelius-Akatemian jazzosastolla. Hän oli 
ollut tuuraamassa joissain UMO:n konserteissa, mutta Traveller oli ensimmäinen 
Sarikosken UMO:n kanssa tekemä levytys. Hassinen ja Sarikoski olivat tutustuneet 
muutamia kuukausia aiemmin soittaessaan Rengon Keinu -nimisessä yhtyeessä: "olisko 
se ollut sit se syksy just sitä ennen, siinä ensimmäistä kertaa tutustuin Hassisen Mikkoon 
paremmin ja soitin sen kanssa. Mä luulen, et se on sieltä kuullut mua ja halunnut sitten, 
et mä soitan siihen soolon[...] yleensä ei kirjoteta kolmospasuunalle sitä." (Sarikoski 
2015a.) Hassinen (2014) tosin muistaa, ettei tiennyt Sarikosken olevan orkesterin mukana 
ennen kuin levytystilanteessa. Solistin tehtävä on siis todennäköisesti tullut Hassisen 
toiveesta, mutta kovin tarkkaan etukäteen suunnittelematta. 
 
Järvelä (2015) toteaa, että suurin osa harjoitusajasta käytettiin kirjoitettujen osien 
hiomiseen, eikä hän itsekään suhtautunut sooloon kovin analyyttisesti. Järvelä oli ennen 
levytystä soittanut Tangenttia myös UMO:n konsertissa. Sarikoski ei ollut konsertissa 
mukana, eikä hänellä ole muistikuvaa myöskään kappaleiden harjoittelemisesta 
orkesterin kanssa ennen levytystä. Hän oli kuitenkin saanut nuotit etukäteen: "en mä 




Levytys tehtiin Finnvox-studiossa vuonna 2008 Mikko Hassisen nimissä. Äänitys 
katkaistiin joissain kappaleen taitekohdissa ja esimerkiksi soolot soitettiin erikseen. Näin 
solistit saivat soittaa soolo-osasta muutamia ottoja. Puhallinsoolot äänitettiin 
liveäänityksinä solistin ollessa eri huoneessa kuin muu orkesteri. (Järvelä 2015, Sarikoski 
2015a.) Järvelä (2015) toteaa, että tällaisissa olosuhteissa kuulokekuuntelun 
tasapainoisuus on tärkeää, jotta solisti voi sovittaa soittonsa äänenvoimakkuuden ja 
intensiteetin oikein. Tällaisten hienosäätöjen tekemiseen saattaa olla rajoitetusti aikaa: 
"Asiat menee tosi nopeasti. Varsinkin, jos se ei oo omassa hallinnassa, oma levytys ja 
omilla rahoilla ostettu, niin sit ei hirveesti halua ehkä jäädäkään hinkkamaan. Jotenkin 
luottaa, et kyllä se varmaan sit oli ihan" (Järvelä 2015). Samankaltainen ajatus välittyy 
myös Sarikosken (2015) kokemuksessa: 
 
Pepa Päivinen oli silloin tarkkaamossa, ja se sano että "hyvä Kassu, mut anna tulla vaan" vähän niin ku 
et "älä säästele"-tyyppisesti. Siitä otettiin mun mielestä kolme ottoa, ja jotenkin mulle tuli semmonen 
olo, et ei ihan lähtenyt lentoon, [...] Se energia ei ehkä vaan mee tarpeeks korkeelle, mä en vienyt sitä 
ihan loppuun asti. [...] Muistaakseni kolme ottoa otettiin, ja mistään ei ollut ehkä semmonen ihan 
hirveen hyvä fiilis [...] mut se oli siinä. Sit varmaan jatkettiin muita orkesteriosuuksia. 
 
Muusikon oma kokemus ei välttämättä korreloi muiden projektissa mukana olevien tai 
yleisön mielipiteen kanssa. Sarikoski (2015a) toteaakin, että Hassinen tuntui olevan 
sooloon oikein tyytyväinen, vaikka pasunistin kokemattomuus tuntui säveltäjää aluksi 
hieman mietityttävän. Hassisen (2014) haastattelussa tulivat esiin samat seikat ja samalla 
arvostus nuoren muusikon suoritusta kohtaan korostuu: "Ja se Kassun soolo, joka levylle 
pääty. Se oli ensimmäisestä otosta vielä, ja kuitenkin se oli 18-vuotias heppu". Toisaalta 
itsekriittisyys on varmasti myös osa muusikoiden pyrkimystä kehittyä ja tehdä parasta 
mahdollista musiikkia. Muusikoiden osalta prosessi tuskin päättyykään 
äänitystapahtumaan, vaan oman suorituksen arviointi ja parempien ratkaisujen pohdinta 
jatkuu myöhemmin: "Tavallaan hyväksyn sen mitä on, mutta vois se olla vähän 
erilainenkin. [...] Mutta ne on semmosia tekijälle aika henkilökohtaisia esteettisiä arvioita. 
Tai myös sitä arviointia, et mitä ajattelee omaksi potentiaalikseen tai sen musiikin 
potentiaaliksi." (Järvelä 2015.) 
 
Rumpusoolo on Tangentin Traveller-levytyksellä erityistapaus, koska solistina on 
säveltäjä Hassinen. Improvisaatio kytkeytyy säveltäjän itse soittamassa soolossa hyvin 
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läheisesti myös säveltämiseen, ja näiden kahden prosessin välinen raja hämärtyy. 
Rumpusoolo toteutettiin muista sooloista poiketen viimeisenä äänityspäivänä orkesterin 
jo poistuttua paikalta. Hassinen oli kirjoittanut sooloaan varten kappaleessa esiintyvistä 
rytmisistä eleistä koostuvan rumpustemman, johon soolon soitto perustui. Sooloon 
lisättiin myös jälkituotantona orkesterin kanssa aiemmin äänitettyjä eleitä ja elektronisia 
efektiääniä. (Hassinen 2014.) Työskentely oli sekä luonteeltaan että tavoitteiltaan erilaista 
kuin muiden soolojen kohdalla. Levyn rumpusooloa ei siis välttämättä voi pitää 
improvisoituna (vrt. luku 2.2). Toisaalta prosessi oli Hassiselle (2014) uusi ja sen voi 
ajatella sisältävän improvisatorisia elementtejä: 
 
Ne eleet, mitä siellä on, ni mä olin ne kirjottanu itelle semmoseks rumpustemmaksi siihen sooloon [...] 
varasin aikaa viimeseltä äänityspäivältä, et mä teen rauhas sen rumpusoolon ja tässä tapauksessa siihen 
rumpusooloon me äänitettiin taustoja etukäteen. Me äänitettiin niitä eleitä, mitä mä tuun käyttämään 
siinä soolossa […] ne on ihan liimattu siihen päälle. Ja tästä ajatuksesta mä oon tykännykki […] et mä 
haluun tehdä siitä jonkinlaisen utopian, et se ei oo ihan mahdollinen välttämättä […] Siin oli ihan 
selkeesti kirjotettu ne fraasit ja ehkä jonkinlainen juonikin siit, et mä tuon sen soolon alas siihen pitkään 
codaan, että [...] Se ei ollu niin vapaata ollenkaan sit […] se soolon tekeminen olikin sitten jo 
jonkinlainen sävellysprosessi, josta on ollu mukava ottaa sitten, käyttää sävellysprosessina sitä tapaa, 
miten sitä sooloa tehtiin. 
 
 
3.4 Haastateltavien ajatuksia jazzista ja big band -musiikista 
 
3.4.1 Jazzin määrittely 
 
Kysyttäessä jazzin määrittelystä tai siitä miksi Tangentti voidaan määritellä jazziksi, 
mainitsivat haastateltavat joitain musiikillisia piirteitä, kuten rytmiikan ja improvisaatio-
osuudet. Asenteeseen ja musiikkiin suhtautumiseen liittyvät asiat korostuvat kuitenkin 
lopulta enemmän. Sarikoski (2015a) toteaa, että jazziin kuuluu "semmonen asenne 
myöskin, että ollaan hetkessä. Ja koko ajan pyritään tarvittaessa varioimaan. […] et aina 
yritetään, tai ainakin pidetään se optio, että voidaan muuttaa jotain. […] ja sitten se oman 
persoonan tuominen siihen myös." Tangenttiin liittyen Järvelä (2015) muistuttaa, että 





Hassinen (2014) painottaa uusien ilmaisukeinojen etsimistä ja rajojen ylittämistä: "itse 
mä sen jazzin oon mieltänyt aina semmosten muusikoitten musiikkina […], et ne on 
mennyt semmoselle musiikin alueelle, mikä on tietysti niille entuudestaan tuntematonta." 
Hassisen (2014) mielestä perinteinen jazzmusiikin kieli kaipaisi uudistusta. Esimerkiksi 
perinteisestä jazzsävellysten muodosta, jossa alku- ja lopputeemojen välissä soitetaan 
improvisaatio-osat, hän toteaa, että ”sekin on muotona jo aikansa elänyt. Tavallaan 
mietityttää se, et […] miksei oo kyennyt jazz silleen uusiutumaan. Et edes näistä päästäis 
eroon.” Hassinen sanoo, että hänelle on tärkeää myös musiikin yllätyksellisyys: ”Moni 
asia on silloin kiintoisimmillaan, kun siinä on sellainen yllätyksen ja vaarankin tunne”. 
Myös Sarikoski (2015a) korostaa jazzin uudistumista: ”Ja sit mun mielestä tärkeetä 
jazzissa on se, et se muuttuu ja kehittyy myöskin.” 
 
Toisaalta Järvelä (2015) huomauttaa, että on pitkälti kysymys soittajien taustoista. "On 
pakko puhua sosiaalisista ryhmittymistä, koska ei se musiikki välttämättä itseänsä 
ryhmitä. Ja koska ne tuossakin biisissä menee noin hyvin yhteen, niin se vaan osoittaa, et 
jos joku kokee ne kaikki tyylit jotenkin ja on sisäistänyt niistä jotain, ne puhuu toisilleen." 
Samansuuntaisia käsityksiä on myös Hassisella. Hän toteaa, että jazzmuusikoiden 
soittamana samakin musiikki kuulostaa erilaiselta kuin klassisten orkesterimuusikoiden 
esittämänä. Säveltäjälle muusikoiden taustan tunteminen on myös osa ammattitaitoa, tapa 
hyödyntää muusikoiden vahvuuksia parhaimman lopputuloksen saavuttamiseksi: ”aina 
kannattaa miettiä sitä, […] että minkä takia jazzsoittajille kirjoittaa, mikä on se 
voimallisin juttu mitä ne ulos saa.” (Hassinen 2014.) 
 
 
3.4.2 Improvisaatiosta ja soolo-osuuksista 
 
Kaikilla haastateltavilla on yhteinen käsitys siitä, että improvisaatiota soittavalla 
muusikolla on vastuu lopputuloksesta. Hassinen (2014) haluaa myös säveltäjänä 
kunnioittaa muusikoiden oikeutta soittaa improvisoidut osuudet oman harkintansa 
mukaan. Ainakin osittain tämä ajatus on lähtöisin myös Hassisen omasta 




PH: Mut jos on tämmönen levytystilanne vaikka, annat sä sitten jotain sanallisia neuvoja tai toiveita? 
MH: En kyllä anna. En oo koskaan tykännyt sitä solistille sanoo. Se menee niin mutkikkaaksi. Mä tiedän 
itse miltä tuntuu, jos joku tulee, et "toi on hyvä mitä teet, mutta voisitko ajatella sen tällä tavalla". […] 
Solisti ottaa vastuun siitä lopputuloksesta. Se on mukava juttu, mikä sisältyy jazzsoittajien kanssa 
tekemiseen. […] Jokainen soittaa niin kuin parhaaksi näkee. Silloin ne on varmasti parhaimmillaan ja 
vapaimmillaan. […] En mä sitä silleen riskinä ota, ehkä se vastaus vähän perustuu siihenkin vapauteen, 
mitä pitää rohkaista, jotta se musiikki olisi sitten jazzia. 
 
Toisaalta Hassinen (2014) toivoo muusikoiden olevan myös improvisoidessaan herkkiä 
soitettavan musiikin suhteen: "mukava tietysti ajatella niinkin, että se sitten olisi ikään 
kuin siinä tunnelmassa kiinni. Et solisti sais siitä esitellystä matskusta jonkun semmosen 
fiiliksen improvisoida sitten. Tai sooloilla ikään kuin tunnelmaan sopivalla tavalla." 
Tämä sopii hyvin yhteen sekä Sarikosken että Järvelän kommenttien kanssa. Järvelä 
(2015) sanoo, että harjoittelemalla muusikko voi valmistautua improvisaatioon monin 
tavoin, mutta soittotilanteessa "kaiken tollasenkin työn jälkeen toinen puoli on se, että 
miten voi jotenkin aistia sitä tunnelmaa. Että onko bileissä kuokkavieraana vai 
sopeutuuko sinne, ja kumpi on hyvä. Kyllä kuokkavieraskin voi olla aika kiinnostavan 
kuuloinen." Vaikka lopputuloksen toivotaan olevan tunnelmaan ja kappaleen 
kokonaisuuteen sopiva, voi improvisaation liian tarkka etukäteismäärittely vaikeuttaa 
solistin tehtävää: ” se ei joka tapauksessa ole hirveen helppoa soittaa onnistunut soolo, 
joka on tosi vapautunut ja intuitiivinen, jos siinä on vielä joku semmonen ajatus, että se 
ajaa jonkun roolin.” (Järvelä 2015.) 
 
Muusikot pitävät myös kommunikointia tärkeänä improvisaatiossa, mikä välittyy haluna 
pyrkiä äänittäessäkin livesoiton kaltaiseen ilmaisuun:  
 
Monesti saatettais tehdä silleen jossain ehkä perinteisemmässä big band -soolossa, että soitetaan ne 
taustat sinne alle, ja sit kun bändi on lähtenyt pois, solisti jää soittaa muutamia ottoja itsekseen sen 
bändin päälle. Tossa Mikko selkeästi halusi, että siinä on se mahdollisuus vuorovaikutukseen. 
(Sarikoski 2015a.) 
 
Musiikillisen vuoropuhelun ja esimerkiksi rytmisektion ja solistin välisen rytmisen tai 
melodisen kommentoinnin lisäksi livesoitto on tärkeää, jotta hienovaraiset tunnelman ja 
intonaation piirteet saadaan sovitettua mahdollisimman hyvin yhteen:  
Joskus on joitakin sooloja tehty varmaan jälkikäteen myös kompin päälle, mut jollain lailla paras tulos 
tulee kyllä, jos soitetaan livenä, ja jos se kuuntelu vielä jollain lailla muistuttaa normaalibalanssia. Se 
on esimerkiksi jännä juttu minkä huomaa, että kun noita soolojakin soittaa tietysti sen oman kuuntelun 
perusteella, ja siihen reagoiden. Jos sit se miksaus onkin semmonen, että se taustan balanssi on ihan 
jotain muuta. Jos on esimerkiksi soittanut jotenkin tosi intensiivisesti tai aika lujaa, niin jos se on sit 
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miksattu hirveen kauas […] saattaa olla aika pettynyt, koska se millä volyymilla itse soittaa sooloa, 
vaikuttaa myös siihen kuinka dominoiva se oma intonaatio on. […] Tavallaan miksaus versus se, että 
missä fiiliksissä se alkuperäinen on tehty, kuinka paljon siitä alkuperäisestä fiiliksestä ja balanssista 
säilyy, on tosi tärkeä. Et se viesti on oikea. (Järvelä 2015) 
 
Big band -soolot poikkeavat pienyhtyejazzista sekä pituutensa että solistin aseman 
suhteen. Sarikoski (2015a) toteaa, että lyhemmissä big band -soolossa ei välttämättä ehdi 
rakentaa haluamansa laista kokonaisuutta: "Mutta kyllä siinä aina jotenkin on haaste se, 
että helposti jää vähän jotain hampaankoloon." Big bandissa solistin on myös otettava 
taustat huomioon soitossaan harmonisten ja melodisten piirteiden lisäksi muiltakin osin, 
esimerkiksi äänenvärien osalta: "se on aina big band -sooloissa, et mikä on se oma oma 
paikka siinä spektrissä" (Järvelä 2015). Toisaalta myös solistin erottuminen orkesterin 
keskeltä saattaa asettaa omat rajoitteensa:  
 
Toinen haaste on se, kun taustat tulee. Sun pitää jotenkin kuitenkin pitää puoles niitä vastaan. Se ehkä 
tarkoittaa sitä, et pitää soittaa lujempaa, ja ehkä korkeammalta et sä erotut sieltä. Jos nyhrää jotain 
sisäänpäin kääntynyttä pientä juttua, se ei välttämättä välity. Taustojen kanssa soittaminen on vähän 
erilaista. Sä et aina voi soittaa samoja juttuja tai samalla tavalla kuin pikkubändissä. (Sarikoski 2015b) 
 
Orkestraatiolla ja taustojen dynamiikkamerkinnöillä säveltäjä voi siis ohjata musiikkia 
herkästi seuraavaa solistia myös ilman sanallisia ohjeistuksia. Tangentin soolossa solistia 
ohjaa myös se, että taustat pysyvät pitkään melko samanlaisina. Sarikoski (2015a) sanoo, 
että tällaisessa tilanteessa solistille jää enemmän vastuuta, kun orkesterin soitosta ei saa 
uusia impulsseja: "sun pitää vaan tosi paljon luottaa siihen mitä sä itse teet sit siinä". 
Järvelä (2015) toteaa, että tarkasti kirjoitettujen taustojen ja epäselvän harmonisen 
tilanteen keskellä solistin tehtävä on erilainen kuin rytmisektion kanssa yhdessä 
improvisoitaessa: 
 
No kysehän on ton tyyppisessä soolossa jo jonkun verran solfaamisesta ja semmosesta rentoudesta […] 
on tosi hyvä, jos pääsee soittamaan jotenkin hyvin fyysisesti tai antaa näppien vaan mennä, jolloin se 
monesti saattaa olla et se on just se mikä soi. Jos rupee hirveesti miettimään ja käyttämään tietosuutta 
siihen solfaan, niin se voi olla vähän liian hidas ja epätarkka metodi. […] Se, mitä ehkä semmonen 
tarkka tausta vaatiikin, on jotain eleitä, tai tavallaan vapaata, lainausmerkeissä, sävyjä, paikallaan oloa 
oikeastaan. Riittää, et on joku hahmo siellä tapahtumien keskellä. Sit taas joku perinteinen jazzkomppi 
ehkä vois olla semmonen, että biisi kuin biisi kuulostaa samalta, mut se miten solisti sitä teemoittaa. 
Silloin voi olla tärkeämpi se melodinen rakentaminen. 
 
Säveltäjänä Hassinen (2014) suhtautuu improvisaatio-osuuksiin melko avoimesti. 
Improvisaatio-osuudet ja soittajien tulkinta tuovat sävellyksiin uusia piirteitä. Hän pitää 
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kuitenkin improvisaatio-osuuksien suhdetta kappaleen rakenteeseen tärkeänä sävellyksen 
kokonaisuuden kannalta:  
 
Sanotaan että a) ei ole niin hirvittävän herkkä sen suhteen, että miltä se sitten kuulostaa. Joka 
tapauksessa se musa kuulostaa vähän erilaiselta kuin mitä on tarkoittanut ja sitten b) on se, että siitä on 
oppinut tykkäämäänkin, et se musa sitten alkaa elää omaa elämäänsä sooloineen päivineen, ja hyvä niin. 




3.4.3 Ammattilaisen suhde musiikkiin 
 
Muusikoiden puhuessa musiikin tulkinnasta ja improvisaatiosta korostuu ammattilaisuus 
ja parhaan mahdollisen musiikillisen kokonaisuuden tavoittelemisen ihanne. 
Ammattilaisuus ilmenee esimerkiksi taitona tunnistaa kulloisenkin työtehtävän mukainen 
oikea tapa tehdä musiikkia, vaikka se ei noudattaisikaan kaikilta osin muusikon 
taiteellista visiota: "Eri asia on sitten, et jos sovittaa jotain musiikkia, ja tilaajalla on 
toiveissa tietty saundi. Sittenhän se on ihan selvä, et se pitää huomioida. Mutta se [bebop] 
on omana musiikkikielenä jo takana." (Hassinen 2014) Sarikoski huomauttaa, että 
musiikillisen tilanteen rajoitteista huolimatta on pyrkimyksenä toteuttaa itseään: 
 
Mäkin teen vaikka swing-keikkoja, saatan tehdä jotain Ellington-tyyppistä big band -hommaa. Tai se 
saattaa olla jotain vähän eurooppalaisempaa big band-hommaa, modernimpaa, niin ku vaikka joku 
Hassisen Mikon levy. [...] Kyllä mä yritän kuitenkin soittaa niin kuin siihen stailiin kuuluu [...] mä 
ainakin tykkään ottaa huomioon [...] yritän toteuttaa itseäni siinä maastossa. En ole semmonen ehdoton, 
et mä vedän just näin. (Sarikoski 2015a) 
 
Työnantajien toiveisiin sopeutuminen on totta kai tärkeä taito musiikin ammattilaiselle. 
Ammattilaisuus tulee kuitenkin ilmi myös negatiivisena ilmiönä, erityisesti suurempiin 
orkestereihin liittyen. Niissä yksittäisellä muusikolla ei aina ole kovin suurta vastuuta, 
jolloin työn kiinnostavuuskin saattaa heiketä: 
 
Jos ulkomusiikillisesti ajattelee, niin kyllähän sinfoniaorkesteriin ja big bandeihin liittyy myös jotenkin 
sellainen ”tullaan töihin” -mentaliteetti. [...] Se vaatii ammattitaitoa, se on ihan oma taito osata soittaa 
sektiossa. Mut se ei ehkä vaadi semmosta luovuutta. Helposti noissa orkestereissa huomaa, et siel on 





Kaikki orkestereissa soitettava musiikki ei myöskään ole lähtökohtaisesti muusikoiden 
taiteellisten pyrkimysten mukaista. Järvelä (2014) korostaa muusikon vastuuta 
tällaisessakin tilanteessa musiikin esittäjänä. Samalla tulee esiin hänen ihanteensa 
muusikosta musiikin edun toteuttajana ja musiikin antamien impulssien seuraajana:  
 
Viime kädessä kuitenkin soittaja saa päättää mistä tahansa musasta mitä eteen tulee, et miten se loppujen 
lopuksi soittaa ne nuotit. Aina on jotain mahdollisuutta tehdä sen musan eteen. Tai joskus mieluummin 







4.1 Analyysin teoreettiset lähtökohdat ja kulku 
 
Monet jazzkriitikot ja ensimmäiset jazztutkijat pyrkivät nostamaan jazzin arvostusta 
vakavana ja kompleksisena taidemuotona (ks. esim. Ake 2002: 48). Yhtenä keinona 
käytettiin länsimaisen taidemusiikin analyysimenetelmien soveltamista jazzmusiikkiin, ja 
taidemusiikkiestetiikassa arvostettujen elementtien olemassaolon osoittamista. Hanke on 
laajasti onnistunut (esim. Kahr 2008: 117). Monson (1996: 4) kuitenkin kritisoi sitä, että 
samalla on jätetty liian vähälle huomiolle sellaiset jazzmusiikin estetiikan piirteet, joita ei 
painoteta länsimaisessa estetiikassa. 
 
Hassisen musiikin ja erityisesti Tangentin kohdalla myös uuden länsimaisen musiikin 
vaikutus on selvä. Kuten edellisessä luvussa todettiin, vaikuttivat tähän muun muassa 
opinnot Sibelius-Akatemiassa Tangentin kirjoittamisen aikaan. Taidemusiikkiperinteen 
suoranainen vaikutus improvisaatioon lienee pienempi kuin sen vaikutus sävellettyyn 
materiaaliin improvisoivien muusikoiden taustan ollessa jazzmusiikissa. Monsonin (emt.: 
67) haastattelemat muusikot korostavat, että improvisaatiotilanteessa kukaan soittajista ei 
voi vain soittaa etukäteen päättämiään ja harjoittelemiaan asioita, vaan jokaisen on 
kuunneltava toisia soittajia ja reagoitava muiden soittoon, jotta syntyisi jazzestetiikan 
vaatimusten mukaista musiikkia. Myös tässä tutkimuksessa haastatellut muusikot 
painottivat herkkyyttä ja musiikin kokonaisuuden huomioon ottamista sekä muusikoiden 
jazztaustan merkitystä.  
 
Monson (1996: 138‒139) esittelee ajatuksen intensiteetin kasvusta (musical 
intensification) yhtenä tapana ottaa huomioon jazzimprovisaation erityispiirteet 
musiikkianalyysissa. Hän rinnastaa intensiteetin käsitteeseen pohjautuvan analyysin 
euroklassisen musiikintutkimuksen muotoanalyysiin: intensiteetin muutoksista voidaan 
tunnistaa improvisaatioon perustuvan jazzkappaleen rakenteellisia piirteitä samaan 
tapaan kuin esimerkiksi sävellajisuhteista ja kadensseista sonaatissa. Monsonin 
tutkimuksessa keskitytään luvussa 2.2 kuvatun kaltaiseen pienyhtyeimprovisaatioon, joka 
perustuu funktionaalisesti muuttumattomana pysyvään sointukiertoon. Myös Tangentissa 
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soolojaksojen harmonia on melko muuttumaton, ja improvisoivalla solistilla on suuri 
vastuu musiikin mielenkiinnon ylläpitämisessä. Siksi intensiteetin käyttö voi olla 
hedelmällinen lähtökohta pohdittaessa sävellyksen rakenteen muodostumista ja 
improvisoitujen osien vaikutusta siihen. Myös Hassinen (2014) toteaa Tangentin soolo-
osuuksista, että "siinähän ne improvisointipätkät on aika laatikkomaisia tavallaan, että se 
solistin paikka siinä on vaan tuoda semmosta pöhinää siihen musiikkiin". 
 
Monson (1996: 139) korostaa, ettei tutkimuksessa pitäisi tyytyä tunnistamaan ja 
nimeämään kappaleen sisäisiä rakenteellisia piirteitä, vaan havainnot on yhdistettävä 
laajempaan kokonaisuuteen ja interaktiivisiin prosesseihin, joissa havaitut yksityiskohdat 
syntyvät. Intensiteetin kasvun käsitettä Monson (ems.) käyttää yhdistämään esityksen 
sisäiset musiikilliset tekijät yksittäisen teoksen rajat ylittäviin tekijöihin, musiikin 
kontekstiin ja historiaan sekä afroamerikkalaiseen estetiikkaan.  
 
Teoksen sisäisistä tekijöistä Monson mainitsee seuraavat: 
• dynamiikka 
• rytminen tiheys 




• muusikoiden vuorovaikutus 
• groove 
 





Tässä työssä käydään ensin läpi Tangentin rakenteellisia, harmonisia ja rytmisiä sekä 
orkestraatioon liittyviä piirteitä, minkä jälkeen analysoidaan tarkemmin Järvelän ja 
Sarikosken soittamia sooloja Monsonin intensiteetin kasvun näkökulmasta. 
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Kokonaiskuvan luominen pohjustaa intensiteettianalyysia ja antaa alustavan käsityksen 
soolo-osuuksien asemasta sävellyksessä.  
 
Intensiteettianalyysit suoritetaan yksi osa-alue kerrallaan (ks. em. luettelo) käyttäen 
apuna transkriptioita (Haavisto 2015)1 sekä kuunteluanalyysia. Koska melodia koostuu 
äänenkorkeuden, harmonian ja rytmiikan elementeistä, tutkitaan solistien soittamaa 
melodiaa näiden tekijöiden kautta. Luetteloon lisätään vielä tarkennettuna melodisena 
tekijänä fraaseiksi hahmottuvien kokonaisuuksien esiintymisnopeus ja fraasien pituudet 
suhteessa intensiteetin kasvuun. Fraasiosuudessa kuvataan myös äänenkorkeuden 
muodostamia melodisia kaaria. Huomiot äänialan sointiväriin liittyvistä ominaisuuksista 
tehdään sointiväriä käsittelevässä osiossa. Grooven käsitteen määritteleminen on vaikeaa, 
koska sillä on ainakin kaksi erilaista käyttötapaa. Substantiivina groove merkitsee jotakin 
musiikkityyliä ilmentävää rytmistä tunnelmaa (rhythmic feel), johon myös harmonian ja 
melodian soitto suhteutetaan. Kun groove-sanaa käytetään verbinä, merkitys on 
esteettinen. (Monson 1996: 67.) Tässä työssä groove käsitetään edellä mainitun 
substantiivisen määrittelyn mukaisesti ja sitä käsitellään rytmisen tiheyden kanssa 
rytmiikkaosiossa. Rumpu- ja basso-osuuksista ei ole tehty transkriptioita, mutta kompin 
muutoksista mainitaan sanallisesti. 
 
Harmonian ajatellaan muodostuvan säestyksen ja solistin soittamien melodioiden 
yhteisvaikutuksena. Lähtökohta on samankaltainen kuin Liukon (2012: 45) modaalisen 
jazzin analyysissa, jossa käytetyn asteikon tai asteikon osan ajatellaan ilmaisevan jotain 
sointuväriä. Tässä tutkimuksessa harmoniaa ei kuitenkaan pyritä palauttamaan sointuun, 
vaan moodiin. Tällä halutaan korostaa harmonian horisontaalisen ulottuvuuden 
ensisijaisuutta (vrt. esim. Lilja 2009: 49). Tangentin soolo-osien analyysiin tämä sopii 
paremmin, koska soolon taustat eivät koostu soinnuista, vaan harmonisen tilanteen melko 
avoimeksi jättävistä ostinato-kuvioista. Moodin käsitettä käytetään jazzteorian 
mukaisesti: "Modaalisessa jazzissa sitoudutaan harvoin säännönmukaisesti klassisiin 
moodeihin, mutta luodaan niiden sävy."2 ("Modal jazz" 2015). 
                                                 
1 Transkriptiot on esitetty kokonaisuudessaan liitteissä. Transkriptiota tehdessä on käytetty apuna äänitteen 
toistonopeuden hidastamista. 




Analyysin lähtökohtana on intensiteetin kasvun kokemus musiikkia kuunnellessa. 
Analyysissa halutaan siis välttää formalismia, jossa kuuntelukokemus ja musiikin 
havaitsemista ajallisessa ympäristössä ei oteta huomioon (Laiho 2013: 9). Apuna 
analyysissa käytetään intuitiivista kuuntelukokemukseen perustuvaa kuvaajaa 
intensiteetin kasvusta sopraanosaksofoni - ja pasuunasoolojen aikana. Monsonin (1996: 
139) mainitsemien tekijöiden vaikutusta verrataan kuvaajaan ja tarkastellaan eri 
tekijöiden vaikutustapoja sekä suhteita toisiinsa ja aikaan. 
  
Monsonin tutkimuksen sovellettavuuden ongelmana voi suomalaisesta näkökulmasta 
pitää keskittymistä Yhdysvaltoihin ja erityisesti afroamerikkalaisen kulttuurin 
erityispiirteisiin sekä niiden vaikutukseen jazzissa. Siksi myös tätä työtä varten tehdyt 
haastattelut ovat tärkeä osa analyysin lähtökohtia. 
 
 
4.2 Analyysissa käytetyt merkinnät 
 
Tahtinumerot viittaavat teoksen partituuriin, jonka mukaan on numeroitu myös 
transkriptioiden tahdit. Transkriptioissa kertaukset on kirjoitettu auki siten, että tahteja on 
enemmän kuin tahtinumeroita. Näissä osissa numerointi aloitetaan kertauksissa 
kerrattavan jakson alusta, jolloin partituurin ja transkription tahtinumerot vastaavat 
toisiaan. Tahdeista puhuttaessa tarkennetaan erikseen, mihin kiertoon viitataan.  
 
Harmonian analyysissa käytetään sävelistä samoja nimityksiä kuin partituurissa, mutta 
säveliin suhtaudutaan harmonian osana enharmonisesti. Transkriptioissa käytetään 
analyysin mukaan sävellajia tai harmoniaa parhaiten kuvaavia nimiä. Transkriptiot on 
kirjoitettu partituurin tapaan c:ssä. Nuottien nimeämisessä käytetään jazzmusiikissa 
vakiintunutta yhdysvaltalaista kirjoitustapaa (h:n sijaan b). 
 
Muilta osin merkinnöissä ja nimityksissä noudatetaan mahdollisuuksien mukaan 
suomalaisen jazzteoriakirjallisuuden (esim. Backlund 2002, Tabell 2004, Joutsenvirta & 
Perkiömäki 2008) konventioita. 
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4.3 Tangentin kokonaisuudesta 
 
Tangentin kokonaiskesto on 14 minuuttia ja 56 sekuntia. Sopraanosaksofonin ja pasuunan 
soolojen osuus on 4 minuuttia ja 8 sekuntia. Tähän ei ole laskettu soolo-osien väleissä 
esiintyviä temaattisia katkelmia. Rumpusoolo on 2 minuutin ja 52 sekunnin mittainen. 
Sen lisäksi rumpusooloa edeltää osa, jossa orkesteri vuorottelee solististen rumpujen 
kanssa. Sooloja on siis lähes puolet teoksen kokonaiskestosta. 
 
Hassinen antaa partituurissa esitysohjeeksi bright tango ja sävellyksessä on monia 
viittauksia tangoidiomeihin, erityisesti ensimmäisten tahtien lyhyessä motiivissa sekä 
sävelten että voimakkaan vibraton käytön osalta (kuva 2). Tangentti on myös 
matemaattinen termi, joka voi tarkoittaa joko jotakin käyrää jossakin pisteessä sivuavaa 
suoraa tai suorakulmaisen kolmion terävän kulman vastaisen kateetin suhdetta viereiseen 
kateettiin (Kivelä et al., 2000). Erityisesti tangenttisuoran määritelmistä on helppo keksiä 
ohjelmallisia sisältöjä, esimerkiksi kahden ihmisen tai kulttuurin hetkellinen 
kohtaaminen. Samankaltaisia tulkintoja voisi tehdä myös tangentin ja derivaatan 
suhteesta3. Esimerkiksi nopeutta kuvaavan käyrän derivaatta ajan suhteen kuvaa 
kiihtyvyyttä, jonka voi ajatella ilmenevän sävellyksen alkupuolen suurissa 





Tangentti ei noudata perinteisiä jazzmusiikin chorus-rakenteita. Sävellyksen jaksotus 
perustuu pikemmin tiettyjen teoksen aikana toistuvien rytmisten, harmonisten ja 
orkestraatioon liittyvien elementtien käyttöön. Voimakkaimmin esiin tulevat orkesterin 
staccatorytmit ja kelloefekti4-soinnut (kuva 1), joita Hassinen on käyttänyt useimmissa 
teoksen alkupuolen taitekohdista. Teoksen ensimmäisten tahtien lyhyt teema (kuva 2) 
                                                 
3 Käyrän derivaatta tangentin sivuamassa pisteessä on tangenttisuoran kulmakerroin. (Kivelä et al., 2000. 12.4.2014.) 




esiintyy myös erilaisina muunnelmina useita kertoja kappaleen aikana. Teemaa kutsutaan 
tästä lähtien nimellä tangoteema. 
 
 
Kuva 1. Esimerkki kelloefektisoinnusta. Tämä asettelu esiintyy tahdeissa kuusi ja seitsemän. 
 
Alun neljän tahdin teeman esittelyn jälkeen vuorottelevat orkesterin kulmikkaat staccato-
soinnut ja soolosopraanosaksofonin rubato-osuudet. Hyvin tärkeä tekijä alkuosan 
vaikutelmassa ovat nopeat dynamiikan ja rytmisen hahmon muutokset. 
Sopraanosaksofonin pidemmästä rubato-melodiasta siirrytään orkesterin staccato-
rytmeihin. Orkesterin tekstuurista nousevat esiin erityisesti muun saksofonisektion 
soittamat fortepiano-trillit ja koko orkesterin staccato-klusterit (esim. kuva 5). 
Huomionarvoista alkupuolen hahmossa on myös se, ettei musiikissa ole varsinaista 
komppia ennen tahtia 37. Siten alkuosan voi hahmottaa myös alkusoittona. 
 
 
Kuva 2. Reduktio ensimmäisten tahtien tangoteemasta. Ylimmälle viivastolle on merkitty melodiaksi 
hahmottuva materiaali ja soittimet, joilla melodiat esitetään. Kahdella alemmalla viivastolla on 
säestyksellisemmät osuudet. Muunnesävelet on merkitty partituurissa käytettyjen mukaisesti. 
 
Tahdissa 37 samalla, kun ensimmäisen kerran alkaa pidempiaikainen yhtäjaksoinen 
komppi, esitellään myös uusi teema sopraanosaksofonilla ja 3. ja 4. trumpeteilla 
oktaaviunisonossa. Teema perustuu pienen sekunti-intervallin liikkeisiin pitkillä äänillä. 
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Teemaa kutsutaan tästä lähtien nimellä sekuntiteema. Teemaa säestävät edellisten osien 
tapaan alttosaksofonien ja 1. ja 2. trumpetin soittamat klusterit. 
 
Tahdissa 56 palataan alun tangoteemaan. Dynamiikka on partituurin ohjeistuksessa sama 
kuin alussa, mutta orkesteri on hieman laajemmin mukana. Lisäksi teeman toisen tahdin 
melodian kahden jälkimmäisen neljäsosan rytmiä on varioitu (kuvassa 3). Teemaa on 
pidennetty yhdistämällä toisen tahdin melodian varioitu osa vuorotellen molempina 
muunnelmina teeman lopun sointuihin (kuva 3). Sopraanosaksofoni erottuu ainoana 
melodisena soittimena, mikä valmistelee seuraavaksi alkavaa soolo-osuutta. 
 
 
Kuva 3. Tangoteeman variaatio tahdeissa 56‒63  
 
Sopraanosaksofonisoolo-osuuden alussa esiintyy uusi rytminen ja harmoninen elementti, 
aaltoileva vaskipuhaltimien polytonaalinen 
Db+
C+
 -sointikenttä (kuva 4). 
Sopraanosaksofonille on annettu ohjeeksi soittaa 
C+
D+
 -sointujen mukaan. Kahden 
päällekkäisen symmetrisen harmonisen elementin yhdistelmä etäännyttää edeltävän osan 
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tangoteeman tonaalisesta vaikutelmasta. Kuuden tahdin soolon jälkeen palataan vielä 
hetkeksi temaattiseen materiaaliin. Seitsemän tahdin jaksossa Hassinen on liittänyt kaikki 
tähän mennessä esitellyt motiivit yhdeksi yhdistelmäteemaksi. Yhdistelmäteeman päättää 
kelloefekti-sointu, joka etenee tällä kertaa korkeimmasta äänestä matalimpaan. Samalla 
kappaleen pulssi muuttuu ja pisteellisestä neljäsosasta tulee uuden pulssin neljäsosa. 
Yhdistelmän päättyessä alkaa varsinainen soolojakso. Basso soittaa sekuntiteeman alkua 
muistuttavaa f♯‒g-kuviota. Soolon taustalle tulee uusia elementtejä pikkuhiljaa, ensin 
pasuunoiden ja saksofonien matalat harmonisesti epämääräiset kuviot, myöhemmin 
trumpettien taustamelodia. Soolo palaa lopuksi vielä alun harmoniakenttään. 
Saksofonisoolo koostuu siis osista, joista rakentuu suljettu ABA-muoto. Ensimmäisen A-
osan sointikentän jälkeen palataan tosin läpisävellettyyn materiaaliin, mikä katkaisee 
soolon hetkeksi. 
 
Saksofonisoolon loputtua palataan pikaisesti tangoteeman sointujakson ensimmäiseen 
puolikkaaseen. Tangoteema katkeaa puolivälissä ja pasuunasoolo alkaa rumpufillistä. 
Pasuunasoolossa säestysmateriaalia tulee mukaan vastakkaisessa järjestyksessä 
sopraanosaksofonisooloon verrattuna, eikä pasuunasoolossa ole solistin ja rytmisektion 
pienyhtyeosuutta, vaan trumpettien taustamelodia on mukana alusta asti. Basson kuvio 
on rytmisesti samankaltainen kuin saksofonisoolossa, mutta säveltasot ovat nyt e ja f♯. 
72 tahdin jälkeen tempo tuplaantuu ja taustalle tulee melodian lisäksi klusterisointuja 
yksiviivaisessa oktaavialassa. Harmoniassa on enemmän liikettä kuin saksofonisoolon 
aikana. Myös pasuunasoolo päättyy 
Db+
C+
 -sointikenttään.  
 
Pasuunasoolon jälkeen palataan temaattiseen materiaaliin, joka soitetaan taas 
uudenlaisessa järjestyksessä ja uusina variaatioina. Myös pasuunasoolon aikana noussut 
tempo pysyy alkua korkeampana. Kahdeksan tahdin klusterisointuosuuden jälkeen (tahdit 
221‒228) alkaa kahden tahdin koholla sekuntiteema, joka päättyy aiemmin 
esittelemättömään toistuvaan kahdeksasosakuvioon tahdeissa 245‒247. Tämän jälkeen 
soitetaan pidennetty muunnelma tangoteemasta. Tilanteen voisi tulkita myös niin, että 




Osa loppuu klusterisointuiskuihin, joista alkaa rumpusoolojen ja orkesterin osuuksien 
vuorottelu neljän tahdin välein. Orkesterin materiaalissa käytetään tässäkin erilaisia 






Vaikka rumpusoolo on tuotettu muista sooloista poikkeavalla tavalla (ks. luku 3.3), se on 
sävellyksen rakenteessa silti samankaltaisessa asemassa kuin improvisoidut soolot. 
Rumpusoolo eroaa kuitenkin muista sooloista tekstuuriltaan: siinä ei ole säestystä joitain 
sointuiskuja lukuun ottamatta. Myös rumpusoolossa käytetyt elektroniset efektit 
vahvistavat eroa muihin sooloihin. Rumpusoolon jälkeen alkaa pitkä loppusoitto, joka 
eroaa sekä rytmiikaltaan että harmoniselta luonteeltaan muusta sävellyksestä. Harmonia 
on kuitenkin peräisin tangoteeman sointujaksosta.  
 
Kokonaisrakenne koostuu kuulokuvan perusteella kolmesta erilaisesta osasta: soolo-
osiota edeltävä temaattinen materiaali, soolo-osa ja loppusoitto. Toisaalta alun teemoista 
koostuva materiaali katkaisee soolo-osion puhallinsoolojen jälkeen, jolloin kolmiosaisen 
ABC-rakenteen sijaan voisi ABA¹CD olla osuvampi tulkinta. Kolmas mahdollinen 
tulkinta on ABA¹, jossa B kuvaa soolo-osiota ja loppusoitto tulkitaan harmonisten 
piirteiden perusteella alun temaattisen materiaalin muunnokseksi. Tulkinnan voi nähdä 
muistuttavan toisaalta klassisen musiikin sonaattimuodon teeman esittely‒kehittely‒
teeman kertaus - toisaalta jazzperinteen teema‒soolot‒teema -rakennetta. Kolmannen 
tulkinnan mukainen alun ja lopun vahva yhteys ei kuitenkaan juuri vastaa kuulonvaraista 






Tangentin alkuosan harmoniassa on vain joitain tonaalisia hetkiä. Koska teoksen 
harmonia perustuu suurelta osin staattisiin sointuihin, jotka eivät ilmennä funktionaalista 
tonaalisuutta, tonaalisuuteen viittaavat sointujaksot aiheuttavat korostuneen voimakkaan 
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liikkeen tunteen. Harmoniassa on huomattavaa tonaalisten ja tonaalisuuteen 
perustumattomien jaksojen vuorottelu. 
 
Tangoteemassa alttosaksofonin soittama linja hahmottuu melodiaksi, joka ilmentää a-
mollia (♭3‒2‒1‒7‒♭6‒5‒4). Melodiajakson soinnutus on kuitenkin melko 
monitulkintainen. Soinnut koostuvat linjoista, joiden äänet vaihtuvat kromaattisesti linja 
kerrallaan. Erityisesti tulkintaa hankaloittaa kromaattinen bassolinja, joka heti alussa on 
tritonuksen päässä ylärakenteen soinnun pohjasävelestä. Muodostuvan soinnun Am7/D♭ 
voisi tulkita A7♯9-soinnun käännökseksi, mutta melodian ilmentäessä mollimoodia, 
tuntuu luonnollisemmalta tulkita sointu niin sanotuksi vääräbassosoinnuksi5. Seuraavien 
iskujen ajan soinnutus on c-molliasteikon kuudennen moodin mukaista, Am7♭5 (I) ja 
Cmmaj7♯5 (♭III). Toisen tahdin kolmannen iskun Bm7-soinnun voi tulkita a-duurista 
lainatuksi toisen asteen soinnuksi, erityisesti seuraavan soinnun ollessa G♯°7/A, joka on 
dominanttinen suhteessa a:han. Loput soinnut edustavat harmonisen mollin viidettä ja 
ensimmäistä astetta. Harmonia jää kuitenkin tilanteen nopeuden ja äkillisen katkeamisen 
takia hieman epäselväksi. Sointukulku jää purkamatta, kun orkesteri soittaa ylinousevan 
asteikon6 sävelet tersseistä koostuvana kello-efektisointuna. Symmetrinen rakenne 
häivyttää funktionaalista vaikutelmaa, joka hajoaa lopullisesti c, d♭, d, e ja f -sävelistä 
koostuviin klustereihin. Tangoteeman lisäksi soolo-osuuksia edeltävässä osassa 
tonaalisuuteen viittaa lähinnä tahdin 34 sointujakso. Tämänkin jakson voi tulkita olevan 
peräisin tangoteeman loppuosasta (♭6–5–4). 
 
Soolo-osuuksien jälkeinen osa poikkeaa tunnelmaltaan teoksen alkuosasta, mutta 
harmonia on joitain väliäänien kromaattisia muunnoksia ja melodisia linjoja lukuun 
ottamatta sama kuin tangoteeman lyhyessä sointujaksossa. Tapahtuman aika-arvot ovat 
nelinkertaiset ja loppuosan tempon ollessa lähes puolet alkua matalampi, soinnut 
vaihtuvat noin kahdeksan kertaa hitaammin. Loppuosassa äänet on aseteltu eri tavalla, 
                                                 
5 Vääräbassosoinnutuksessa bassoääni on sointuun kuulumaton sävel, jolloin harmoninen tilanne hämärtyy (ks. esim. 
Tabell 2004: 137).  
6 Ylinouseva asteikko on kuusisävelinen symmetrinen säveljoukko, jossa sävelten välillä on vuorotellen pieni terssi 
ja pieni sekunti. Asteikon englanninkielinen nimi on augmented scale. (ks. esim. Tabell 2004: 74.) 
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eikä tangoteemassa melodiaksi hahmottuva kulku tule alun tavoin esiin, mikä vaikeuttaa 
yhteyden tunnistamista kuuntelemalla. Vaikutelma on erilainen erityisesti, koska 
tonaalinen tilanne ei alun tavoin katkea lopun pitkää ylinousevaan asteikkoon viittaavaa 
sointua lukuun ottamatta. Hassinen (2014) kertoo harkinneensa tunnelmaltaan erilaisen 
osan jättämistä kokonaan pois teoksesta: ”Mä sitä codaa itse asiassa mietin, että tuleeko 
se edes vaikka se siitä materiaalista on kaikista lähimpänä sitä, kun siinä alussa on se pieni 
tangosäepari. Se coda on, onkohan se nyt samat soinnut, mutta kahdeksan kertaa 
hitaammin." 
 
Ensimmäistä soolo-osaa edeltävän tangoteeman lopussa, tahdissa 66, orkestraatio sulaa 
sointikentäksi, jossa ylinousevan asteikon kaikki sävelet soivat yhtäaikaisesti (kuva 4). 
Sävelet on hajotettu terssin välein siten, että harmonian voi tulkita koostuvan myös 
kahdesta päällekkäin soivasta ylinousevasta kolmisoinnusta (
Db+
C+
). Sävelet soivat eri 
soittimilla eri aikoina pitkinä ja lyhyinä ääninä luoden aaltoilevan vaikutelman. Tahdissa 
68 alttosaksofonilla on kuuden tahdin soolo, jossa ohjeeksi on annettu käyttää C+- ja D+-
sointujen säveliä. Sävelistä muodostuu kokosävelasteikko. Harmonia koostuu siis 
kahdesta päällekkäisestä symmetrisestä asteikosta, jotka yhdessä muodostavat 
yhdeksänsävelisen sävelikön. Hassinen (2014) toteaa, että tämän kaltaisten efektien 
käyttöön on vaikuttanut opiskelu Sibelius-Akatemian taidemusiikin osastolla, ja 
taidemusiikin keinot kuten aleatoriikka: ”No siin oli tommosii soundeja kyllä mitkä on 
oikeastaan suoraan siitä laarista, mitä silloin kolusi.” 
 
Kuva 4. Reduktio tahdin 66 vaskien sointikentästä. 
 
Yksi Tangentin tunnusomaisista harmonisista piirteistä on runsas klusterisointujen käyttö 
ja harmonian staattisuus näiden jaksojen aikana. Klustereilla ei ole teoksen harmoniassa 
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selkeää funktionaalista merkitystä, vaan ne ovat ensisijaisesti rytmisiä efektejä. Hassinen 
käyttää korkeista ja matalista äänistä koostuvia klustereita vierekkäin, jolloin vaikutelma 
tarkemmin määrittelemättömien äänenkorkeuksien vaihtelusta on samankaltainen kuin 
esimerkiksi symbaalien tuottamassa äänessä, jonka tarkkaa säveltasoa ei voi määrittää, 
mutta taajuusalue on kuultavissa. Perkussiivista ja korkea–matala -vaikutelmaa korostaa 
myös rumpujen yhtyminen rytmiin korkean klusterin kanssa virvelirummun kantti-
iskuilla ja matalan klusterin mukana bassorummulla. Lisäksi Hassinen käyttää klustereita 
räjähdyksenomaisissa laajenemiseleissä, joissa pääosin yksiviivaisessa oktaavialassa 
soiva klusteri siirtyy kaksiviivaiseen oktaavialaan ja toinen klusteri syttyy suuressa 
oktaavialassa (Kuva 5). Samalla siirrytään pianodynamiikasta fortissimoon. 
Laajenemisefektiä käytetään myös tangoteeman alussa. 
Kuva 5. Laajenemis-ele sekä korkean ja matalan klusterin käyttö, tahdit 35–37. 
 
Saksofoni- ja pasuunasoolojen aikana taustalla on koko ajan basson kahden sävelen 
väliseen glissandoon perustuva säestyskuvio. Saksofonisoolossa sävelet ovat koko soolon 
ajan f♯ ja g. Kuvio yhdistää soolotaustan sekuntiteemaan. Pasuunasoolon aikana kuvio 
on rytmiltään sama koko soolon ajan, mutta sävelet ovat alussa e ja f♯, klusterisointujen 
tullessa mukaan taustalle bassokuvio siirtyy kahdeksan tahdin välein pienen terssin 
ylöspäin sävelille g ja a.  
 
Sopraanosaksofonisoolon taustaelementit ovat trumpettien taustamelodiaa lukuun 
ottamatta suuressa ja pienessä oktaavialassa. 1. ja 2. pasuuna soittavat pienistä sekunteista 
koostuvia osittain päällekkäin soivia lyhyitä glissandoja, 3. ja 4. pasuuna soittavat 
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suuressa sekunnissa sävelillä g ja a alaspäistä glissandoa. Pasuunoiden luoma vaikutelma 
on harmonisesti epäselvä, erityisesti koska äänet ovat niin matalia. Basson kuvio erottuu 
kuitenkin ehkä siksi, että se on soinut jo usean tahdin ajan ennen taustaelementtien 
mukaan tuloa. Myös alttosaksofonin oktaavia korkeammalla soiva f♯ korostaa 
bassoääntä. Tenorisaksofoni soittaa e♭-säveltä ja myöhemmin alkavassa taustamelodiassa 
korostuvat myös e♭ ja g♭. Harmoninen tilanne jää siis ilman solistia pitkälti 
määrittelemättömäksi, mutta vahvimpia säveliä ovat e♭, g♭ ja g. Harmonia pysyy koko 
soolon ajan staattisena, mikä antaa solistille suuremman vapauden vaikuttaa harmoniseen 
vaikutelmaan. 
 
Pasuunasoolon taustalla soi heti alussa sama taustamelodia kuin alttosaksofonisoolon 
loppupuolella, mutta suurta sekuntia alempana sävelillä e, c♯ ja h. Basson kuvion 
koostuessa nyt sävelistä e ja f♯, harmonia viittaa vahvasti e-pohjaisiin moodeihin. 
Taustasointujen tullessa mukaan harmonia muuttuu taas epäselvemmäksi. 
Yksiviivaisessa oktaavialassa soivissa klustereissa on sävelet c, d, e ja f ja bassokuvion 
noustessa pienellä terssillä sävelet e, a♭, ja g. Sävellajivaikutelma ei kuitenkaan muutu, 
koska soinnut soivat hyvin lyhyen ajan. Harmonia ei ole yhtä staattinen kuin 





Tangentti-nimi viittaa tangoon ja rumpujen soitto-ohjeeksi on kirjoitettu tango. Myös 
tangoteeman staccato-neljäsosat viittaavat vahvasti tangoon. Suuri osa kappaleen 
alkupuolen sointuklustereista soitetaan iskulle, ehkä tässäkin viitaten neljäsosia 
painottavaan tangon säestystapaan. Soolo-osassa tästä kuitenkin poiketaan huomattavasti 
enemmän. Suoria viittauksia esimerkiksi habanera-rytmiin ei kuitenkaan ole käytetty. 
 
Sävellyksen rytmiikasta syntyy mielikuva, että Hassinen käyttää orkesteria kuin 
rumpusettiä. Esimerkiksi edellä mainitut klusterisointuihin perustuvat eleet (kuva 5) 
kiinnittävät huomion harmonisen epäselvyyden vuoksi rytmiin. Rytmisissä motiiveissa 
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käytetään asteittain harventuvia rytmejä kuten edellä mainitun motiivin trioli-
kahdeksasosien ja kahdeksasosien yhdistelmää, ja pidempänä variaationa 
baritonisaksofonin soolotaustoissa ja sävelyksen loppuosassa soittamaa rytmiä (kuva 6). 
 
 
Kuva 6. Harventuvat rytmit. 
 
Sävellyksen aikana tapahtuu joitain tempon ja tahtilajinvaihdoksia. Ennen 
saksofonisooloa tahtilaji muuttuu ensin 4/4:sta 3/4:aan, ja kaksi tahtia tämän jälkeen 
pisteellisestä neljäsosasta tulee uusi neljäsosa, ja samalla tahtilaji muuttuu 3/4:sta 2/4:aan. 
Musiikki siis nopeutuu, ja vaihdosten jälkeen uusi kaksijakoinen tahti on aiemman pulssin 
kolmen iskun mittainen. Pasuunasoolon lopussa tempo vielä tuplaantuu. Näillä rytmisillä 
keinoilla on suuri merkitys sävellyksen kokonaiskaarelle, joka pasuunasoolon ja sen 
jälkeisen teeman aikana nousee huippukohtaansa. Rumpusoolon jälkeisessä osassa tempo 
muuttuu taas selvästi matalammaksi. Myös rytmisten elementtien tiheydellä on suuri 
vaikutus. Teoksen alussa ennen saksofonisooloa on pitkiä jaksoja ilman rumpukomppia. 
Kompin tullessa mukaan saksofonisoolon alussa syntyy vaikutelma liikkeestä. Muutos 





Orkesterin kokoonpano poikkeaa Tangentissa yleisimmästä big band -kokoonpanosta7, 
jossa saksofonisektiossa on viisi jäsentä: kaksi alttoa, kaksi tenoria ja baritoni. Toinen 
alttosaksofoni on korvattu sopraanosaksofonilla ja toinen tenori on jätetty pois. Tässä 
työssä käytettyyn partituuriin ei ole merkitty myöskään pianoa, mutta levyversiossa piano 
                                                 
7 Swing-kauden aikana vakiintuneessa kokoonpanossa on viiden saksofonin lisäksi neljä pasuunaa ja neljä trumpettia 
sekä rummuista, bassosta ja pianosta koostuva rytmisektio. Big bandiksi voidaan kutsua yhtyettä, jossa on rytmisektion 
lisäksi vähintään kaksi kolmijäsenistä puhallinsektiota. (Backlund 1998: 50.) 
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on mukana. Big band -musiikille tyypillisesti piano on kuitenkin pienessä osassa, ja se 
kuuluu lähinnä joissain soinnuissa ja esimerkiksi saksofonisoolon puolesta välistä 
eteenpäin bassolinjan tuplauksissa. Sävellyksen loppuosassa baritonisaksofonisti vaihtaa 
bassoklarinettiin, kolmas ja neljäs trumpetisti flyygelitorveen. Myös rumpali soitta 
loppuosassa pehmeillä malleteilla tavallisten rumpukapuloiden sijaan. Vaihto 
pehmeämpiäänisiin soittimiin voimistaa entisestään tunnelmaeroa alkuun nähden. 
 
Sopraanosaksofoni on teoksessa solistisessa roolissa. Erityisesti tämä korostuu alun 
rubato-osuuksissa. Saksofonimelodiaa tuetaan usein trumpeteilla unisonossa ja 
oktaavissa. Soinnuissa käytetään paljon koko orkesterin yhteisiä iskuja. Toisaalta 
käytetään myös korkea‒matala-jakoa. Altto- ja tenorisaksofoni yhdistetään 
trumpettisektioon, baritonisaksofoni pasuunoihin. Samoin baritonisaksofonia ja basso-
pasuunaa käytetään tukemaan bassolinjoja. Erikoisempi efekti syntyy pasuunoiden 
ylöspäisten glissandojen ja saksofonien ylöspäisten trillien yhdistelmästä. 
 
Soolotaustoissa käytetään vaskilla sordiinoita ja sooloa soittavan instrumentin rekisteriin 
jätetään tilaa: pasuunasoolon aikana taustoissa ei käytetä pasuunoita ja 
sopraanosaksofonisoolossa kaikki taustasoinnut ovat pienessä oktaavialassa. Ehkä 
hieman yllättäen suhteessa sopraanosaksofonin ja pasuunan äänialoihin, pasuunasoolossa 
osa sointutaustoista on korkeammalla, yksiviivaisessa oktaavialassa. Toisaalta tämä ohjaa 
pasunistia soittamaan korkeampia ääniä, mikä korostaa soolo-osan lopun tuplatempon 
myötä muutenkin kasvavaan intensiteettiin. 
 
 
4.3.5 Improvisaatio-osuudet sävellyksen rakenteessa 
 
Soolo-osuudet ovat ajallisesti suuri osa teosta: Traveller-levytyksellä (Hassinen 2008) 
teoksen kokonaiskesto on viisitoista minuuttia ja soolo-osuuksia on noin seitsemän 
minuutin ajan. Soolojen pituudesta huolimatta Hassinen on pyrkinyt teoksen 
yhteneväisyyden säilyttämiseen käyttämällä temaattisesta materiaalista peräisin olevia 




Soolo-osuuksilla on teoksen rakenteessa eteenpäin vievä ja teoksen osia yhdistävä 
vaikutus. Sopraanosaksofoni soolon alussa rumpukompin kulmikkuus muuttuu 
tasaisemmaksi grooveksi. Pasuunasoolon tuplatempo ja lopun dynaaminen kasvu vievät 
Tangentin levyversion huippukohtaansa. Toisaalta Traveller-levyn rumpusoolon hillityn 
soiton myötä, soolo toimii välittäjänä teoksen alkupuolen sekä rytmisesti että 
harmonisesti kulmikkaamman materiaalin, ja soolon jälkeisen codan konsonoivamman ja 
rytmisesti tasaisemman aineksen välillä. 
 
Se, että sopraanosaksofoni on ensimmäinen soolosoitin, yhdistää soolo-osan sooloa 
edeltävään materiaaliin, jossa saksofoni on suuressa osassa. Toisaalta pasuunan matala ja 
pehmeä vasken sointi korkeamman ja terävämmän sopraanosaksofonin jälkeen luo 
kontrastia ja vaihtelua, mikä lisää liikkeen ja kasvun tuntua. 
 
Rumpusoolo eroaa muista sooloista, kuten luvussa 3.3 todettiin. Hassinen (2014) kertoi, 
että ”en halunnut siitä rumpusoolosta semmosta macho-rumpusooloa vaan [...] Ja se 
ajatuksena, mä en siitä muutenkaan niin paljon tykkää.” Hassisen tapa soittaa soolo 
hillitysti etääntyen välillä pulssia ilmaisevasta soitosta, ja luoda ääniefekteillä vaikutelma 
"utopiasta", esittää solistin kuulijalle intellektuellina pohdiskelijana. Tällainen 
lähestymistapa luo jazzympäristössä vaikutelman poistumisesta tanssillisen viihteen 
alueelta, kuten Ake (2002: 96) toteaa Bill Evansin rytminkäytöstä. Rumpusoolon 
kohdalla tällainen vaikutus korostuu erityisesti, koska rumpalin ensisijaisena tehtävänä 
pidetään usein pulssin ylläpitoa ja välittämistä muille soittajille. Sävellyksen rakenteessa 
rumpusoolo toimii matalamman dynamiikan ja hillityn soiton ansiosta siirtymänä 





Edellä tehdyn sävellyksen kokonaisuuden tarkastelun perusteella soolo-osa toimii ikään 
kuin välittäjänä kahden erilaisen osion välillä. Toisaalta puhallinten sointi ja soolon 
taustaelementit viittaavat alkuosaan, toisaalta rytminen soljuvuus vie kohti viimeistä 
osaa. Samalla näiden tekijöiden yhdistelmä on vaikuttamassa siihen, että teoksen 
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intensiteetti huipentuu soolo-osassa ja sen rumpusooloa edeltävässä temaattisessa 
materiaalissa. Intensiteetin huipentumiseen kahden soolon aikana vaikuttavat 
tapahtumajärjestyksen lisäksi myös muut ennalta määrätyt sävellykselliset ratkaisut, 
muun muassa tuplatempoon siirtyminen vasta pasuunasoolossa.  
 
Seuraavassa analysoidaan tarkemmin intensiteetin kasvuun vaikuttavia tekijöitä solistin 
soitossa sekä soolon taustaelementeissä. Kuvassa 7 on esitetty intuitiivinen kuvaaja 
(Monson 1996: 139) intensiteetin kasvun kokemuksesta. Kuvaaja esittää subjektiivista 


















Soolojakson aloittavassa sointikenttäosassa (t.68–72, ks. Liite 1 ja kuva 4 luvussa 4.3.1) 
dynamiikka on matala, sopraanosaksofoni ei juurikaan erotu dynamiikan puolesta muusta 
orkesterista. Pidempää soolojaksoa edeltävässä kuuden tahdin orkesteripaikassa 
kokonaisdynamiikka kasvaa merkittävästi. Pitkässä soolossa sopraano-saksofonin soolo 
on muuhun orkesteriin verrattuna korkeammassa dynamiikassa. Taustaelementtien 
tullessa mukaan kasvaa kokonaisdynamiikka, johon myös Järvelä vastaa. Tahdista 139 
tahtiin 142 sopraanosaksofonilla on kevyt decrescendo, tahdista 143 alkaen dynamiikka 
on taas korkeampi. Jälkimmäisessä sointikenttäosassa sopraanosaksofoni erottuu muusta 






Sointikenttäosassa saksofonin rytmit ovat nopeita. Myös orkesterin rytmiikka on tiheää, 
mutta tiheyden vaikutelmaa vähentää se, että mikään osa rytmeistä ei ole kovin 
aksentoitua. Soolon katkaisevassa teemaosassa rytmin tiheys vähenee. Kellosoinnuista 
eteenpäin ja varsinkin tahdeissa 83–90 tiheys taas kasvaa. Rumpukomppi pysyy 
samanlaisena soolon pienyhtyeosan alkaessa. Tahdissa 109 alkavat painottomille 
tahdinosille asetellut taustat tuovat rytmiikkaan tiheyttä. Rummuilla ja perkussiolla 
rytminen tunnelma jatkuu samankaltaisena ennen taustojen toista kiertoa. Tahdissa 125 
ja 126 Hassinen soittaa taustojen toista kiertoa alustavan rumpufillin. Tämän jälkeen hän 
ottaa käyttöön ride-symbaalin, jonka pitkä sointi korostaa tiheyden vaikutelmaa. 
 
Sopraanosaksofonin rytminen tiheys pysyy tahtiin 117 saakka melko muuttumattomana. 
Fraasit ovat selkeästi eroteltuja ja väliin jää taukotahteja ja pitkiä nuotteja. 
Saksofonimelodian rytminen huipentuma on tahdeissa 101–102 (toinen kierto) ja juuri 
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ennen taustaelementtien sisääntuloa tahdeissa 107–108 (toinen kierto). Toisaalta 
huipentumien jälkeen ovat myös soolon pisimmät tauot.  
 
Taustat alkavat kesken Järvelän fraasin tahdissa 109, minkä jälkeen soolossa on taas 
pidempi tauko. Järvelä antaa ehkä tilaa uudelle elementille, tai miettii miten suhteuttaa 
oma soitto uuteen tilanteeseen. Taustojen tultua mukaan Järvelä ei soita enää yhtä tiheitä 
rytmikuvioita kuin ennen taustojen mukaan tuloa, mutta toisaalta taukojen määrä on 
pienempi. Taustamelodian sisääntulo tuo oman rytmisen elementtinsä. Toisaalta 
taustamelodia tuo rytmiikkaan uuden kerroksen ilman että muut rytmiset elementit 
poistuvat, toisaalta taustamelodian rytmi on niin selkeä ja se hahmottuu niin voimakkaasti 
suhteessa muuhun tekstuurin, että vaikutelmana on enneminkin rytmiikan 
yksinkertaistuminen. 
 
Soolon lopun sointikenttäosa on rytmisesti samankaltainen kuin soolon aloittanutkin osa. 
Hassinen soittaa tosin ensimmäisestä osasta poiketen rytmikuvion bassorummulla tai 
lattia-tomilla. 
 
Rytmikudos rakentuu kerroksittain soolon edetessä. Tarkoituksena tuntuu olevan 
painollisten tahdinosien häivyttäminen. Bassokuvio aikaistuu kuudestoistaosalla neljän 
tahdin välein ja kiertojen lopussa myös peräkkäisissä tahdeissa (kuva 8). 
Baritonisaksofonin kvintoli-kuvio ja 1. sekä 2. pasuunan triolikuviot tuovat taustaan lisää 
jännitettä. Myös 3. ja 4. pasuuna painottavat eri tahdinosia kuin basso. Järvelän 












Sointikenttäosassa Järvelän soitto on korostuneen legatomaista, yksittäiset äänet eivät 
korostu paitsi tahdin 72 toistuvassa kuviossa. Vaikutelma lopun sointikenttäjaksossa on 
samankaltainen siirtymävaiheen pitkää multiphonics-tekniikalla soitettua säröytynyttä 
ääntä lukuun ottamatta. 
 
Tahdissa 91 alkavan soolo-osan pienyhtyekierroissa fraasit ovat 3 tai 4 tahdin mittaisia ja 
toisistaan selkeästi tauoilla tai pitkillä äänillä eroteltuja. Tahdista 115 eteenpäin fraasien 
pituus kasvaa ja niitä on vaikeampi erottaa toisistaan. 
 
Tahtien 91–147 fraasit ovat suurimmaksi osaksi laskevia (seitsemän) tai kaarenmuotoisia 
(nousu ja lasku) (kuusi). Soolossa on yksi selkeästi nouseva fraasi (Kuva 9). Se alkaa 
tahtia ennen taustaelementtien alkua ja loppuu tahdissa 111. Tämä fraasi yhdessä tausta-
elementtien kanssa aiheuttaa hetkellisen intensiteetin kasvun, joka kuitenkin heikkenee 
seuraavien soolon taukotahtien myötä. Tämäkään fraasi ei tosin ole yksiselitteisesti 
nouseva, vaan koostuu terssikuviosta, jotka itsessään ovat laskevia.  
Kuva 9. Nouseva saksofonisoolon fraasi. 
 
Tahtien 126–130 fraasin melodista kaarta on vaikea määritellä alun oktaavin ja terssin 
mittaisten hyppyjen vuoksi, mutta lopussa sekin muodostaa laskevan kaaren. Tässä 
luokitellaan fraasi kaarenmuotoiseksi. Joka tapauksessa fraasissa painottuu repetitiivisen 
luonteen vuoksi enemmän rytmisyys kuin melodialinja (Kuva 10). 





Sointiväri ja ääniala 
 
Alun sointikenttäosassa saksofoni soi suurimmaksi osaksi puhtaasti ja legatofraseerausta 
korostavan pehmeästi. Pienenä poikkeuksena tahdin 72 kuvio. Käytössä on äänet soivasta 
a♯²:sta a♯:aan. Kovin korkeita ääniä ei siis ole, mutta a♯ on jo lähellä sopraanosaksofonin 
äänialan alarajaa. Tämä ääni soi melko hiljaa aivan osan lopussa. Suurin osa äänistä on 
keskirekisterissä. Saksofonisoolon lopun sointikenttäosan 157 Järvelä käyttää säröistä 
multiphonics -soundia. 
 
Pitkän soolo-osan kaksi ensimmäistä kiertoa Järvelä aloittaa melko korkealla g²-äänellä. 
Erityisesti ensimmäisessä kierrossa g² korostuu kahdessa ensimmäisessä fraasissa. 
Korkeammassa rekisterissä ja voimakkaammin puhalletuilla terävämmillä äänillä 
saksofoni erottuu muusta tekstuurista. Erityisesti soolon ensimmäisten kiertojen alussa 
tällainen erottuva ääni antaa vahvan signaalin solistisesta roolista. Melko voimakas 
puhaltaminen tuntuu olevan soolon koko alkupuoliskossa luonteenomaista. Erityisesti se 
korostuu tahdin 106 a♯-sävelessä. Toisen 18-tahtisen kierron puolenvälin (tahdit 117–
120) nopeat kuviot on soitettu hieman kevyemmin. 
 
Taustojen sisääntulon jälkeen ylempi rekisteri korostuu vielä hieman alkua enemmän, 
erityisesti soolon viimeisessä kierrossa. Korkeimmillaan käydään d♯³-äänessä tahdissa 
115. Korkeimmat äänet sijoittuvat kiertojen puoliväliin taustaelementtien sisääntulon 
jälkeisessä ensimmäisessä kierrossa tahdeissa 115–119 (kierron tahdit 7–11) ja toisen 
kierron tahdeissa 132–139 kierron tahdit 8–15). 
 
Kierroilla on selvä taipumus alkaa korkealta ja laskeutua kierron loppua kohden, yleensä 
pitkille äänille. Tästä ainoana poikkeuksena toisen kierron lopun ja kolmannen kierron 
alun fraasi, joka ylittää kiertojen rajan. Tahtia ennen kiertorajaa alkava fraasi on kuitenkin 
luonteeltaan jo osa uutta kiertoa. Säännönmukainen tapa aloittaa kierrot korkeista äänistä 
ja lopettaa mataliin korostaa soolo-osan rakennetta. 
 
Rytmisoittimet toimivat myös tärkeänä sointivärillisenä elementtinä soolossa. Soolo-
osiossa on rumpalin lisäksi perkussionisti, jonka bongo- tai conga-rummut tuovat 
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orkestraation uudenlaisen sointivärin. Perkussioiden soitto pysyy samankaltaisena soolon 
läpi. Rumpusetti korostaa rakenteen muutoksia ja vaihdokset rumpusetin soitossa antavat 
signaaleja muulle orkesterille. Erityisen suuri sointivärillinen muutos tapahtuu tahdeissa 
126 ja 127, joissa Hassinen ottaa hi-hatin sijaan käyttöön pidempisointisen ride-
symbaalin. Sointikenttäosissa Hassinen käyttää korostaa orkesterin rytmejä kevyesti 
symbaaleilla ja välillä myös symbaalin kelloon soitetuilla äänillä. Soolon lopun 
sointikentässä on uutena elementtinä rumpukuvio bassorummulla tai lattiatomilla.  
 
Orkestraation laajenemisen tuoma kasvun vaikutelma perustuu suurelta osin sointivärien 
määrän lisääntymiseen ja käytössä olevan rekisterin laajenemiseen ja tihentymiseen. 
Pasuunataustan klusterimaisuus korostaa sointivärin merkitystä, koska harmoninen 
funktio jää epäselväksi. Trumpettien käyttämät harmonsordiinot tuovat sävyeroa alun ja 






Soolon aloittavassa lyhyessä sointikenttäosassa taustaharmonia koostuu päällekkäisistä 
ylinousevista kolmisoinnuista D♭+ ja C+ ja partituuriin on kirjoitettu saksofonisooloon 
soitto-ohjeeksi polytonaalinen merkintä 
C+
D+
. Järvelä käyttää laajasti myös näiden 
sointujen ulkopuolelle jääviä säveliä g, b ja d♯, jopa pitkillä nuoteilla tahdissa 70 ja 71. 
Lopun sointikenttäosassa näistä sävelistä korostuu erityisesti g tahdeissa 153 ja 156, ei 
tosin pitkinä aika-arvoina vaan toistoina. Alun sointikenttäosan aloittava lyhyt melodia 
tahdissa 68 a♯-f♯-c♯-d♯-e-d-a♯-g♯ toistuu myös saksofonisoolon lopettavan sointikentän 
alussa tahdissa 152. Melodia on 
C+
D+
 -merkinnän mukainen, c♯ ja d♯ voidaan tulkita 
kromaattiseksi lähestymiskuvioksi e ja d -sävelille. Alun sointikenttäosan melodia 
koostuu tätä melodiaa lukuun ottamatta suurimmaksi osaksi sekvenssinomaisesti 
liikkuvista intervallikuvioista. Intervallien suunnan vaihtelu kuitenkin häivyttää 
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sekvenssivaikutelmaa. Melodia tuo harmoniaan vaihtelua vakiinnuttamatta mitään 
yksittäistä keskusta. 
 
Taustojen harmonia on 36 ensimmäisen soolotahdin ajan melko avoin. Ainoana 
säveltasollisena rytmisoittimena basso soittaa f♯- ja g-äänistä muodostuvaa kuviota, jossa 
f♯ on huomattavasti pidempi aika-arvoltaan. G:n tehoa voimistaa aksentointi ja tauko 
nuotin jälkeen, mutta kokonaiskuvassa f♯ on vahvempi. Puolisävelaskeleen päässä 
toisistaan olevat basson äänet viittaavat läheisimmin jonkinlaiseen fryygiseen 
modaliteettiin (♭2 suhteessa toonikaan). Sooloa edeltävässä osassa saksofonit soittavat 
kahdeksan tahdin ajan es-säveltä, joka on suuren sekstin päässä f♯:stä. Järvelä tarttuu 
tähän sävyyn, ja myös saksofonisoolon ensimmäisessä fraasissa toistuvat sävelet g, f♯ ja 
d♯ (enharmonisesti es). Kokonaisharmonia viittaa melodisen mollin toiseen moodiin, 
josta käytetään myös nimeä fryyginen♯6 (Joutsenvirta & Perkiömäki 2008). Toisaalta 
melodian keskussäveleksi hahmottuu c♯ sitä kohti liikkuvan blues-sävyisen asteittaisen 
melodian seurauksena. G-sävelen painottuminen aiheuttaa jännitettä suhteessa bassoon. 
Tahdeissa 100 ja 101 painottuu a♯ ja sävy muuttuu fryygisen dominantin mukaiseksi 
(harmonisen mollin viides moodi). Tahdista 105 alkava fraasi koostuu edelleen fryygisen 
dominantin mukaisista sävelistä. 1. kierron aikana syntyy jännitteen purkautumisen 
vaikutelma ensimmäisen puolikkaan ollessa jännitteisempi suhteessa basson f♯-säveleen. 
 
Myös toisen kierron ensimmäinen fraasi viitta f♯-pohjaisuuteen, mutta kromaattisuuden 
vuoksi mitään yksiselitteistä modaliteettia ei ole järkevää määrittää. Fraasin lopussa 
asteittaisesta kulusta erottuu arpeggioitu G♯-kolmisointu ennen f♯:n ympärille 
muodostuvaa cambiata-kuviota (Backlund 2003: 33). G♯ duurisoinnun myötä melodia 
viitta lyydiseen moodiin. Toisen kierron yhdeksännessä tahdissa (t.99) alkava fraasi 
viittaa samanlaiseen harmoniaan kuin ensimmäisen kierron viidennen tahdin melodia, f#-
fryygisen dominantin ja fryygiseen, jossa on suuri seksti. Myös tässä fraasissa on 
ensimmäistä kiertoa enemmän kromatiikkaa, mutta erityisesti fraasin neljä viimeistä 
säveltä, puolisävelaskeleen päässä toisistaan olevat suuret terssit vahvistavat fryygistä 
dominanttia. Seuraavassa fraasissa (tahti 101) painottuu f#:n sijaan g, vaikka käytetyn 
asteikon sävelet ovat samat kuin aiemmin. Fraasin keskellä Järvelä soittaa erittäin nopean 
kuvion, jossa lähinnä viimeiset viisi ääntä hahmottuvat erillisinä sävelinä. Ne 
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muodostavat Gm-soinnun, mutta neljäs ääni on tällä kertaa e:n sijaan es. Myös seuraava 
fraasi tahdeissa 106–107 painottaa suurta ja pientä sekstiä vaihdellen g-mollin säveliä, ja 
tonaliteetti tuntuukin hetkellisesti siirtyvän g-molliin. 
 
Viimeisellä tahdilla ennen muiden saksofonien ja pasuunoiden taustojen alkua Järvelän 
edellisen fraasin lopettanut terssikuvio jatkuu. Kuvioilla käydään läpi kaikki kromaattiset 
sävelet. Ainoastaan d♯ toistuu kerran. Fraasin aikana alkavissa taustoissa 
baritonisaksofonin kuvio tuplaa bassolinjan säveliä ja altto- ja tenorisaksofonit soittavat 
pitkää es- ja ges-sävelistä koostuvaa pientä terssiä. F♯-pohjaisen harmonian suhteen 
saksofonien terssi lisää suuren sekstin, g:lle terssin sävelet ovat suuri septimi ja 
ylinouseva kvintti tai pieni seksti. Pasuunoiden soittamat kuviot ovat klusterimaisia ja 
niin matalalla, ettei niillä ole juurikaan vaikutusta harmoniaan. Taustat pysyvät 
samanlaisina koko 18 tahdin kierron. Taustojen mukaan tulon myötä harmonian 
keskukseksi vakiintuu taas F♯. Järvelä jatkaa yhä kromaattista soittoa tahdeissa 115–119 
alaspäin suuntautuvalla kuviolla. Tahdin 119 puolivälistä Järvelä soittaa ylinousevan 
asteikon f♯:stä a:han, josta jatkuu toinen ylinouseva asteikko a:sta c:hen. Nämä asteikot 
viittaavat soolo-osan aloittaneen sointikenttäosan harmoniaan. 
 
Tahdissa 124 ennen neljännen kierron alkua Järvelä aloittaa toistuvan desimikuvion (c¹ 
ja e²). E:n ja alttosaksofonitaustan välille muodostuu pieni nooni, jota pidetään 
jazzteoriassa kaikkein dissonoivimpana intervallina. Tässä ympäristössä dissonanssi ei 
ole kovin huomattava, mutta osittain sävelten ja osittain toiston myötä kuvio muodostaa 
jännitettä. Kokonaisharmonia muistuttaa hetkellisesti B-fryyygistä dominanttia. 
Taustamelodian myötä Järvelä muuntaa kuviota niin, että se toimii lähtökohtana uudelle 
melodialle. Tahtien 131–137 melodia viittaa e-molliin fraasin lopun g♯-säveltä lukuun 
ottamatta. Taustamelodian (altto- ja tenorisaksofonit sekä 3. ja 4. trumpetti) d♯-sävel 
(saksofoneilla kirjoitettu enharmoninen es) viittaa harmoniseen molliin. Fraasin lopun g♯ 
muuntaa asteikon terssin duuriksi, johon taustamelodian tahdin 138 c♯ (d♭) tuo myös 
suuren sekstin. Tonaalisemman fraasin tuoman hetkellisen fokusoituneemman 
vaikutelman jälkeen seuraavien tahtien kromaattinen fraasi erottuu selvästi erilaisena. 
Järvelä lopettaa neljännen soolokierron korostetun dissonoivasti f-sävelen painottamiseen 
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tenori- ja alttosaksofonin soittaessa e- ja g-säveliä ja basson sekä baritonisaksofonin 





Tangentin sopraanosaksofonisoolon pitkän osan alku muistuttaa rakenteelliselta ja 
dynaamiselta funktioltaan perinteistä pienyhtyeosaa big band -sävellyksessä. 
Vuorovaikutuksen suhteen osa kuitenkin eroaa luvussa 2.1.2 kuvatusta bebop-perinteen 
mukaisesta pienyhtye-jazzin toiminnasta, koska komppaava harmoniasoitin puuttuu 
kokonaan ja basso on sidottu tarkasti määriteltyyn kuvioon. Vapaammalle 
vuorovaikutukselle jää siis tilaa lähinnä lyömäsoittimien ja saksofonin välillä. Vaikuttaa 
kuitenkin siltä, että rummutkin pyrkivät luomaan lähinnä melko tasaisena toistuvan 
rytmin, jossa tapahtuu suurempia muutoksia vain 18 tahdin kiertojen taitteissa. 
 
Solistin reagointi taustaan on kuultavissa. Esimerkiksi taustamelodian mukaan tulon 
myötä sopraanosaksofonisoolo nousee suurimpaan intensiteettiinsä. Järvelä tuntuu 







Pasuunasoolo alkaa melko matalassa dynamiikassa pitkillä äänillä, joiden crescendojen 
myötä vaikutelma on tunnusteleva. Taustamelodia on alkupuolella dynamiikaltaan jopa 
pasuunaa voimakkaampi. Kolmen 18 tahdin kierron aikana taustojen dynamiikka pysyy 
melko muuttumattomana. Pasuunamelodian tuoma huippu on toisen kierron tahdista 167 
alkavassa pasuunalle varsin korkeisiin ääniin perustuvassa melodiassa ja seuraavan 
kierron aikana edellä mainitun melodian loppuosan aiheeseen perustuvissa toistoissa (3. 
kierto tahdit 1–5). Selkeä dynamiikan kasvu tapahtuu uusien taustaelementtien tullessa 
mukaan tahdissa 180. Koko orkesterin ja erityisesti basson dynamiikka kasvaa selkeästi 
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myös harmonian vaihtuessa tahdissa 188 sekä seuraavan tahdin pasuunan voimakkaalla 
crescendo-äänellä. Tämän jälkeen dynamiikka pysyy samanlaisena tahtiin 210 asti, jossa 
sekä pasuunasoolo että taustat alkavat jo valmistella sointikenttäosaa. Sointikenttäosassa 
soolopasuuna on selvästi kuultavissa, mutta varsinkin loppua kohden se sulautuu taustaan 
yhä enemmän. 
 
Pasuunasoolon sointikenttäosan jälkeen palataan temaattiseen materiaaliin soolo-osia 
edeltänyttä ja myöskin sooloja voimakkaammassa dynamiikassa. Soolo-osion voi siis 





Pasuunasoolo-osa alkaa kierrolla, jossa rumpukomppaus ja bassokuvio muodostavat 
melko tasaisen rytmisesti saksofonisoolon kanssa samanlainen taustan. Basso soittaa 
ostinato-kuvion lisäksi fillejä. Pasuunasoolossa myös neljän tahdin välein toistuva 
taustamelodia on mukana heti alusta asti. 
 
Tahdissa 180 partituuriin on merkitty tahtilajinvaihdos kahdesta neljäsosasta neljään 
neljäsosaan ja siirtyminen tuplatempoon. Muutos kuuluu lähinnä rumpukomppauksessa, 
jossa korostuu uuden tahtilajin kahdeksasosa. Muutos ei tapahdu selkeästi tahdin 180 
alussa, vaan uusi alajako vakiintuu täysin vasta tahdissa 186. Vaikutelma on 
hienovarainen verrattuna perinteiseen jazztuplatempoon, koska tasaisena toistuvat 
kahdeksasosat eivät painotu Hassisen kompissa. Tahdissa 180 alkavat saksofonien ja 
trumpettien sointuiskut tuovat lisää rytmistä jännitettä. Ne korostavat painottamia 
iskunosia ja poikkeavat lähes koko ajan bassokuviosta. Toisaalta bassokuvio ei enää 
aikaistu tuplatempon jälkeen (kuva 8). Erityisen merkittävää intensiteetin kasvun 
vaikutelman kannalta on basson vapautuminen tuplatempo-osassa yhtymään 
improvisaatioon yhä enemmän. 
 
Pasuunamelodia on soolon alkupuolella rytmisesti melko harvaa. Se perustuu pitkälti 
muutamista tai vain yhdestä sävelestä koostuviin rytmisiin kuvioihin. Melodisemmatkin 
 53 
 
kulut esimerkiksi toisen kierron tahdeissa 164–165 ja 170–171 alkavat rytmisestä 
motiivista, joka kehittyy lyhyeksi melodiaksi. Uusien taustaelementtien tullessa mukaan 
tahdissa 180 Sarikoski jatkaa edelleen rytmiin perustuvaa soittoa. Tahtien 190–193 
yhtäjaksoisista kahdeksasosista muodostuva melodialinja poikkeaa aiemmasta 
rytmiikasta ja näiden tahtien aikana myös kokonaisintensiteetti tuntuu kasvavan. 
Seuraavissa tahdeissa palataan vielä rytmiseen kuviointin, mutta soolon loppuosa 
perustuu pääosin kahdeksasosalinjoihin. Taustamelodia on pasuunasoolossa mukana 
alusta asti. Melodinen taustaelementti vie tilaa ja saattaa olla syy rytmisen ilmaisun 
painottamiseen pasuunasoolon alkupuolella myös siksi, että solisti pyrkii soittamaan 
taustaa kontrastoivasti.  
 
Kuten saksofonisoolossa, myös pasuunasoolossa tausta muuttuu soolon edetessä 
rytmisesti tiheämmäksi ja monimutkaisemmaksi. Bassokuvio on ennen tahtia 180 
rytmisesti samanlainen kuin saksofonisoolossa (kuva 8), ja tämän jälkeen painottaa aina 
joka toisen tahdin ensimmäistä iskua. Bassokuvio muuttuu siis fillejä lukuun ottamatta 
rytmisesti yksinkertaisemmaksi. Tätä vastoin taustamelodia alkaa ennen tuplatempoa 
aina ensimmäiseltä iskulta. Tuplatempo-osassa taustamelodia on lyhempi suhteessa 
muuhun tekstuuriin ja se siirtyy osan edetessä eri tahdinosille. Tämä on kuultavissa 
erityisen selvästi suhteessa muiden saksofonien ja trumpettien sointuiskuihin, joiden 
kanssa syntyy melodian liikkuessa erilaisia yhdistelmiä. 
 
Sointikenttäosassa Sarikoski valitsee erilaisen lähestymistavan kuin Järvelä, ja soittaa 





Kuten jo rytmiikkaa käsittelevässä osiossa todettiin, perustuu suuri osa Sarikosken 
soittamasta soolosta rytmisten kuvioiden muunteluun. Tämä vaikuttaa myös fraasien 
muodostumiseen. Muutaman sävelen fragmenttiin voidaan lisätä ääniä tai muuntaa 
rytmiä, kuten soolon alussa tahdeissa 163–175 (kuva 11). Usean tahdin pituinen 
ensimmäisen kahden sävelen puolisävelaskelkulku ylöspäin kääntyy alas ja muuntuu 
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rytmisesti. Seuraavaksi kuvioon tulee lisäksi kolmannen sävelen hyppy. Myös uuden 
kolmisävelisen kuvion rytmiä muunnellaan, minkä jälkeen fraasi päättyy kuvion 
viimeisen sävelen toistoon. Vastaava lyhyen kuvion kehittely ja viimeisen sävelen toisto 
on myös kerratun jakson kolmannen kierron tahdissa 176 alkavassa fraasissa ja tahdissa 
194 alkavassa fraasissa. Myös tahtien 194–196 voi tulkita olevan pidennetty variaatio 
samasta aiheesta. Viimeisen sävelen toiston voi tulkita viittaavan sävellyksessä 
käytettyihin toistuviin staccatorytmeihin, vaikka Sarikoski ei tihennä rytmejä. (ks. kuva 
5 luvussa 4.3.2) 
 
 
Kuva 11. Pasuunasoolon ensimmäinen fraasi, jossa on melodisen katkelman rytmistä kehittelyä ja 
viimeisen sävelen toisto. 
 
Melodiset kaaret eivät muodostu repetitiivisiin kuvioihin perustuvissa fraaseissa 
vaikutukseltaan samalla tavalla selkeästi nouseviksi tai laskeviksi kuin 
saksofonisoolossa. Kuitenkin myös pasuunasoolossa suurin osa fraaseista päättyy 
laskevaan kuvioon, mikä antaa myös signaalin fraasin lopettamisesta. Repetitio ikään 
kuin viivästyttää melodiaa, joka voisi periaatteessa toimia myös ilman toistoa. Melodian 
luonne kuitenkin muuttuu ja samalla fraasit pitenevät. Sarikosken soolossa suurin osa 
(seitsemän) fraaseista muodostaa nousevan ja laskevan kuvion kaaren. Laskusta ja 
noususta muodostuva kaari esiintyy kerran, laskevia fraaseja on neljä. Intensiteetiltään 
matalampaan sointikenttäosaan siirrytään laskevalla fraasilla. Laskeva fraasi purkaa 
intensiteettiä, mikä valmistaa seuraavan osan alkua. 
 
Intensiteetin kannalta on merkittävää, että soolon edetessä fraasit muuttuvat 
melodisemmiksi, erityisesti tämä näkyy asteikkokulkuun perustuvassa fraasissa tahdeissa 
189–193 (kuva 12). Kyseisen fraasin aikana intensiteetti kohoaa soolon huippukohtaan. 
Repetitiiviset fraasit soolon alkupuolella luovat odotuksen tunnetta, mikä toisaalta 




Kuva 12. Pentatonisiin asteikkoihin perustuva fraasi pasuunasoolon tahdeissa 189–193. 
 
 
Sointiväri ja ääniala 
 
Sopraanosaksofoni on ennen pasuunasooloa solistisessa asemassa sekä sävelletyissä 
teemoissa että ensimmäisessä improvisoidussa soolossa. Solistin vaihtuminen tuo siten 
sointivärin puolesta kontrastia aiempaan materiaaliin. Tämä lisää vaikutelmaa teoksen 
kasvusta tai etenemisestä. Vastaavasti taustoissa ei ole pasuunasoolon aikana pasuunoita 
ennen kuin soolon lopettavassa sointikenttäosassa.  
 
Pasuunasoolon ambitus on laaja, alin sävel on suuren oktaavialan g♯ ja korkein 
kaksiviivainen f. Suurimman osan ajasta soolo on kuitenkin pienessä ja yksiviivaisessa 
oktaavialassa. Pääsääntönä pasuunasoolossa tuntuu olevan, että korkeammat äänet 
viestittävät korkeampaa intensiteettiä, esimerkiksi toisen kierron tahdeissa 176‒179 
Korkeimmat äänet tulevat käyttöön vasta soolon loppupuolella tahdista 199 eteenpäin. 
Intensiteetin kannalta pasuunan korkeimmat äänet eivät välttämättä kuitenkaan ole 
vahvimpia, koska niissä sointi on ohuempi. Kuten edellisessä osiossa todettiin, 
intensiteetin huippukohta on jo ennen näitä korkeimpia ääniä.  
 
Pasuunasoolossa perkussioiden ja rumpujen soitto tuo samanlaisen äänenvärillisen 
vaikutuksen kuin saksofonisoolossa. Saksofonisoolon alun vähäisen soivien symbaalien 
käytön sijaan pasuunasoolon kompissa on kuitenkin heti alusta asti ride-symbaali. 
Rumpujen soiton osalta pasuunasoolo ikään kuin jatkuu siitä mihin saksofonisoolo jäi. 
Myös pasuunasoolossa rummut merkitsevät rakenteen muutokset. Tahdista 197 eteenpäin 
Hassinen soittaa symbaaleilla korostetun pitkään soivia yksittäisiä iskuja, tämä aiheuttaa 
jännitteen suhteessa pasuunasoolossa edelleen jatkuviin nopeista aika-arvoista koostuviin 
rytmeihin. Pasuunasoolon jälkeisessä sointikenttäosassa (tahdit 213‒228) 
rumpukomppaus on saksofonisooloa ympäröiviä vastaavia osia aktiivisempaa. 
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Pasuunasoolon loppupuolella tuplatempoon siirryttäessä bassoriffi tuplataan pianolla, 
mikä sekä korostaa riffiä entisestään että tuo bassolla vapautta soittaa improvisoituja 
fillejä. Saksofonien sointuiskut on miksattu melko hiljaisiksi ja lyhyiden aika-arvojen 





Pasuunasoolossa taustat määrittävät alusta asti harmonia enemmän kuin 
saksofonisoolossa. Bassolla soitetun e‒f♯ -kuvion lisäksi soolon viidennessä tahdissa 
alkaa taustamelodia, jossa on sävelet c♯ ja b. Nämä kaikki sävelet kuuluvat E-jooniseen 
ja C♯-aioliseen moodiin, joita myös Sarikosken soittama soolo noudattaa. Basson sävel 
tukee tulkintaa e-pohjaisesta modaliteetista, mutta Sarikosken soolo painottaa kahdessa 
ensimmäisessä kierrossa C♯-pohjaista modaliteettia. Tämä ilmenee erityisesti toisen 
kierron tahtien 164‒165, 170‒171 ja 174‒175 kadensaalisissa kuvioissa.  
 
Soolo poikkeaa tuplatempo-osaa edeltävien kolmen kierron aikana edellä mainitusta 
moodista kaksi kertaa. Toisen kierron tahdissa 178 on sävel e♯, joka on C♯-pohjaisen 
tulkinnan mukaan duuriterssi. Sävelen voi tulkita bluesin omaiseksi suuren ja pienen 
terssin vaihteluksi. Toisaalta sävel on myös osana kuviota, jossa c♯:n kautta hypätään 
ensin e♯-säveleen ja seuraavaksi f♯-säveleen. Dissonoiva e♯ siis purkautuu ylöspäin 
moodiin kuuluvaan säveleen. Toisen kierron tahdista 176 alkaa kulku, joka etenee 
kromaattisesti säveleen b♯, joka on ylinouseva kvintti suhteessa e-pohjaiseen moodiin. 
Kolmannen kierron tahdeissa 162‒167 jatkuvassa kuviossa käytetään toistuvasti säveliä 
e f♯, g♯ ja b♯. Fraasi ilmentää melodisen C♯-mollin kolmatta moodia (E lyydinen ♯5). 
Ylinousevaa kolmisointua painottava kuvio luo jännitettä, joka purkautuu tahdeissa 168 
ja 169, missä fraasi on taas E-joonisen moodin mukainen. 
 
Tahdissa 180 siirrytään uuteen osaan, jossa sooloa säestävät basson ja taustamelodian 
lisäksi saksofonien ja trumpettien sointuiskut. Klusterimainen sointu muodostuu sävelistä 
c¹, d¹, e¹ ja f¹, joista f on tuplattu. Sointu on jännitteinen suhteessa e‒f♯ bassokuvioon. 
Myös saksofonien voimakkaat trillit hämärtävät sointua. Sarikoski reagoi taustan 
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muutokseen yksinkertaistamalla soittoaan hetkellisesti ja painottamalla alun harmoniassa 
vahvaa e-säveltä. Tahdeissa 185‒187 hän muuntaa taas C♯-pohjaisen e-molliterssin 
suhteessa bassoon jännitteiseksi e♯:ksi. Tässä muutos on pidempiaikainen kuin edellä 
mainitussa toisen kierron tahdin 178 vastaavassa tilanteessa ja purkautuu vasta kahden 
tahdin kuluttua.  
 
Tahdissa 188 bassokuvio siirtyy pienen terssin ylöspäin sävelille g ja a. Sointuiskujen 
sointu vaihtuu samalla ja muodostuu nyt sävelistä e, g ja a♭. Ylimmän äänen jännite 
suhteessa bassoon siis säilyy, mutta alin sävel on nyt tritonuksen päässä ylimmästä. 
Sarikoski soittaa tahdeissa 191‒193 aiempaan tekstuurin verrattuna korostuneen 
asteikkopohjaisen melodian, joka sisältää tahdissa 191 a-mollipentatonisen asteikon ja 
tahdissa 192 e-bluesasteikon sävelet. Asteikkopohjaisuus ja toisaalta bluesmainen tuttuus 
tuovat muutosta ja kohottavat intensiteettiä musiikillisesti abstraktissa ympäristössä. 
 
Tahdissa 196 alkaa taustojen harmonian osalta samanlainen 16 tahdin kierto kuin tahdissa 
180. Sarikoski jatkaa asteikkopohjaista lähestymistapaa seuraavissa fraaseissa. Tahtien 
199‒203 fraasi noudattaa alun f‒e‒d♯ -kuvion jälkeen E-duuria ja tahtien 204‒205 fraasi 
ilmentää C♯-mollia. Tahdissa 204 taustasoinnut vaihtuvat kuten tahdissa 188. Tahdeissa 
206 Sarikoski soittaa F-kolmisoinnun, joka dissonoi erityisesti suhteessa taustan a♭- ja b-
säveliin. Tästä aiheutuu selvästi harmoniasta ulos soittamisen (”Outside” 2015) 
vaikutelma, jossa kappaleen harmonian päälle soitetaan tarkoituksellisesti vastakkaista 
harmoniaa. Backlund (2003: 82) kutsuu tällaista lyhyttäkin poikkeamaa 
bitonaalisuudeksi. Seuraavissa tahdeissa Sarikoski lähestyy jälleen E-duuria paralleelisti 
sävelaskelen välein etenevillä terssittömillä G♯add9-, F♯add9- ja Eadd9-murtosoinnuilla. 
Tällaisia tekniikoita on käytetty jazzimprovisaatiossa 1960-luvulta lähtien modaalisessa 
jazzissa (”Modal jazz” 2015). Toisaalta erityisesti bitonaalisuus valmistelee 
sointikenttäosan harmoniaan siirtymistä. Tahdin 211 kromaattisen kuvion jälkeen 
melodia tuntuu hetken purkautuvan E-duuriin. E-duurin viidennen asteen b-sävel siirtyy 
kuitenkin pian puolisävelaskeleen alaspäin. A♯ sävel yhdistää fraasin alkavan 
sointikenttäosan harmoniaan. Sarikoski noudattaa sointikenttäosassa pitkälti partituurissa 
annettua C+/D+ ohjetta, joka poikkeaa taustojen ilmentämästä harmoniasta. Tahdista 224 
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eteenpäin soolopasuuna mukautuu taustaharmoniaan ja soittaa toisen pasuunan kanssa 





Kuten edellä todettiin, saksofonisoolon aikana muusikoiden vuorovaikutusta on 
rajoitettu. Pasuunasoolon aikana Hassinen antaa basistille enemmän vapautta: 
bassostemmaan on kirjoitettu pasuunasoolon alussa ohje ”play more”. Bassofillejä on 
kuitenkin ennen tuplatempo osaa ainoastaan ensimmäisen kierron tahdeissa 174 ja 175 
toisen kierron tahdeissa 174 ja 175 sekä kolmannen kierron tahdeissa 173 ja 174. Basso 
muuttuu tuplatempo-osassa selvästi aktiivisemmaksi ja myös dynamiikaltaan 
vahvemmaksi. Basson aktiivinen soitto korostaa tahtien 189‒193 (kuva 12) pasuunan 
huipentumaa ja toisaalta ylläpitää intensiteettiä, kun pasuunan tekstuuri on seuraavissa 
tahdeissa harvempaa.  
 
Kompin vapauden lisäämisellä on suuri vaikutus sävellyksen intensiteetin kasvussa. 
Hassinen on rakentanut soolo-osiin intensiteetin kasvu antamalla basistille enemmän 
vapautta jälkimmäisessä soolo-osassa.  
 
 
4.4.3 Teoksen ulkopuolelle viittaavat tekijät 
 
Sopraanosaksofonisoolon alkuosan melodian kehittely muistuttaa bluesperinteen 
kysymys–vastaus-rakennetta. Intensiteetin kasvun näkökulmasta tuttu bluesmaisuus on 
ehkäpä hillitsevä tekijä, jonka vähetessä enemmän lisäsäveliä sisältävien ja pidempien 
fraasien aikana tuttuuden vaikutelma vähenee ja samalla myös intensiteetti kasvaa. 
Toisaalta Sarikosken pasuunasoolon huippukohdassa käyttämät bluesiin viittaat 
pentatoniset asteikot päinvastoin kasvattavat intensiteettiä. Pasuunasoolon lopun 
sävellajista poikkeava sointuarpeggio viittaa selvästi 1960-luvulla kehittyneiden 
jazztyylien (ks. edellinen luku) improvisaatiotekniikoihin ja toisaalta Hassisen 




Ironiaa tai parodiaa ei sooloissa mitenkään itsestään selvästi ole havaittavissa. Soolo-osan 
conga- tai bongo-rummut korostavat "quasi-latin"-soitto-ohjeen mukaista vaikutusta. 
Teoksen tangovaikutteista poiketen perkussiot viittaavat tosin enemmän kuubalaiseen 
kuin argentiinalaiseen musiikkiin. Jazzperinteisiin viittaa kolmimuunteisuus 
soolosoitossa siitä huolimatta, että teemat eivät ole kolmimuunteisia (myös esim. Eerola 




4.4.4 Intensiteettianalyysin yhteenveto 
 
Intensiteetin kasvu soolo-osassa on rakennettu Tangentin taustoihin valmiiksi. Erityisesti 
saksofonisoolossa rumpujensoitto korostaa sekä siirtymistä uusiin osiin että intensiteetin 
kasvua. Saksofonisoolon viimeisen kierron ride-symbaalin käyttö on tästä selvin 
esimerkki. Järvelän soittamat kiertojen alkupuolen korkeista äänistä loppua kohden 
laskevat fraasit korostavat sävellettyjä rakenteita. Toisaalta Järvelälle jää harmonian 
suhteen paljon valinnanvaraa ja vastuuta luoda staattisena pysyvään harmoniseen 
taustaan vaihtelua. 
 
Sävellettyjen taustojen osalta pasuunasoolo ikään kuin jatkuu siitä tilanteesta, johon 
saksofonisoolon lopussa päädyttiin. Ehkä tarkemmin määriteltyjen taustojen takia 
Sarikosken lähestymistavassa korostuu Järvelän sooloa huomattavasti vähemmän 
harmonian muuntelu. Sarikoskella rytmisen variaation merkitys on ilmeisempi. 
Molemmissa sooloissa taukojen määrä vähenee loppua kohden. Muutos alkuosan 
katkonaisista rytmikuvioista lopun yhtäjaksoisiin melodioihin on Sarikosken soolon 
intensiteetin kasvun kannalta tärkeää. 
 
Vaikka vuorovaikutus ei korostu pienyhtyejazzin tapaan, suurimmat intensiteetin 
muutokset perustuvat solistin ja taustojen sopivaan vuorotteluun ja toistensa 
tehostamiseen. Saksofonisoolossa tämä tämä ilmenee erityisesti taustamelodian alkaessa 
tahdissa 131 ja Järvelän soittaman melodian noustessa soolon loppupuolen lakipisteeseen 
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tahdissa 134. Vastaavasti pasuunasoolossa basson ja pasuunan yhteisvaikutuksella on 
suuri merkitys tahtien 189‒193 huipentumassa. Soiton synnyttämät vaikutelmat 
perustuvat siis myös Tangentissa musiikillisiin tilanteisiin reagoimiseen. Analyysin 
kohteena on levytetty versio kappaleesta, mikä hankaloittaa vuorovaikutusta, kuten 
esimerkiksi Järvelän kommentti kuulokekuuntelusta osoittaa. Analysoitaessa ei voitu 
ottaa myöskään huomioon mahdollista visuaalista kommunikointia tai esimerkiksi 
kapellimestarin vaikutusta. 
 
Kaikilla Monsonin (1996) mainitsemilla teoksen sisäisillä tekijöillä on oma 
merkityksensä myös Tangentin saksofonisoolon intensiteetin kasvulle. Eri tekijät 
korostuvat eri tilanteissa toisia enemmän, mutta kokonaisvaikutelma syntyy aina monen 
tekijän summana. Toisaalta samakin musiikillinen elementti saattaa vaikuttaa 
intensiteetin kokemukseen toisessa kontekstissa poikkeavalla tavalla. Esimerkiksi 
bluesilmaisun tuttuus saksofonisoolon alkupuolella tuntuu hillitsevän intensiteetin 
kasvua, mutta pasuunasoolossa bluesista tuttuja pentatonisia asteikkoja käytetään 
intensiteetiltään voimakkaassa kohdassa. Intensiteetin kokemuksen kannalta muutoksella 
vaikuttaa olevan ratkaiseva vaikutus. 
 
Big bandin ja pienyhtyeen erona on vapaan vuorovaikutuksen pienempi määrä, mikä 
luultavasti rajoittaa ironian, parodian ja siteerausten käyttöä. Toisaalta Hassinen on 
käyttänyt kompin vapauden rajoittamista tietoisesti apuna intensiteetin jatkuvan kasvun 
ylläpitämiseksi. Soolo-osan alussa alkaa teoksen alussa vähäiseksi jäänyt 
rumpukomppaus. Rumpukomppi kasvaa pikkuhiljaa soolo-osan aikana ja soolo-osion 






Jazzia määrittely on usein osoittautunut vaikeaksi tehtäväksi. Pelkkiin musiikillisiin 
piirteisiin tukeutuva määrittely, jollaista Gridley et al. (1989: 530–531) ehdottavat, rajaisi 
jazzin ulkopuolelle jo osan Duke Ellingtonin tuotannosta. Tällaisen rajauksen 
ulkopuolelle saattaisi jäädä myös Hassisen Tangentti. Haastatteluissa painottuvat 
kuitenkin ensisijaisesti jazziin liittyvä uudenlaisen ilmaisun etsimisen ihanne ja 
muusikoiden tausta. Tällaisen määritelmän mukaista jazzia sekä Ellingtonin musiikki että 
Traveller ilman muuta ovat. 
 
Monsonin (1996: 84) yhdysvaltalaisten jazzmuusikoiden kanssa tekemissä haastatteluissa 
jazzin estetiikassa painottui erityisesti aktiivinen vuorovaikutus muusikoiden kesken. 
Myös tätä työtä varten haastatellut muusikot pitivät kommunikaatiota tärkeänä osana 
jazzsoittoa. Toisaalta tässä tehdyissä haastatteluissa korostui enemmänkin muusikoiden 
yhteistyö ja herkkyys musiikillisen kokonaisuuden luomisessa. Osittain painotus johtuu 
varmasti siitä, että Monsonin tutkimuksessa käsiteltiin ensisijaisesti pienyhtyejazzia, 
tässä big bandia. Toisaalta painotusero saattaa kertoa myös jotain suomalasien ja 
yhdysvaltalaisen jazzkulttuurin erosta. Pienistä eroista huolimatta haastatteluaineisto 
tukee intensiteetin kasvun käyttöä analyysin lähtökohtana myös Tangenttia 
tarkasteltaessa. 
 
Improvisaatio-osuuksilla on ollut suuri merkitys big band -musiikin historiassa. 
Merkitykset ovat liittyneet sekä ideologisiin että musiikillisiin kysymyksiin. Yhtenä 
tärkeimmistä tekijöistä big band -musiikin ja improvisaation suhteessa on kuitenkin se, 
että big band -soittajat ovat jazzmuusikoita, joille improvisaatio on usein vahvuus. Kuten 
Hassinen (2014) sanoo, säveltäjän on tärkeää miettiä kenelle säveltää, jotta saisi soittajien 
parhaat ominaisuudet esiin. Samalla huomataan, että muusikoiden jazztausta tuo jazzin 
piirteitä myös sellaiseen musiikkiin, joka ei muuten välttämättä olisi täysin 
yksiselitteisesti jazzia. Esimerkiksi Sarikosken ja Järvelän bluesidiomiin viittaavien 
elementtien käyttö ja Hassisen komppaus tuovat teokseen selvää jazzsävyä. 
Improvisaatiolla on myös sosiaalisia merkityksiä. Tästä on osoituksena esimerkiksi 
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Hassisen (2014) kommentti nuoren Sarikosken onnistuneesta soolosta. Improvisaatio on 
jazzmuusikolle tapa osoittaa pätevyytensä. 
 
Improvisaation analyysissa Monsonin (1996) esimerkin mukainen intensiteetin kasvun 
tarkastelu on hyödyllistä erityisesti käytössä olevien osa-alueiden systemaattisen 
läpikäynnin vuoksi. Intensiteetti on tarkastelun lähtökohtana mielenkiintoinen, mutta 
myös moniselitteinen. Erilaiset musiikilliset ilmiöt aiheuttavat hyvin erilaisia vaikutuksia 
erilaisissa ympäristöissä. Tangentin soolo-osiossa tärkeänä kontrastina teoksen alulle on 
rumpukomppaus ja rytminen jatkuvuus. Joissain tilanteissa rytmin katkominen voisi 
toisaalta hyvinkin kasvattaa intensiteettiä. Muutoksella ja toistolla on suuri merkitys 
musiikin intensiivisyyden kokemiselle, mutta vaikutukset voivat olla ristiriitaisia. Muutos 
on tärkeä osa musiikin mielenkiintoisuuden kokemisessa, toisaalta toisto voi kasvattaa 
jännitettä, kuten Järvelän soolon tahdeissa 126–130. Toisaalta monien Monsonin 
esittelemien intensiteettiin vaikuttavien osa-alueiden analyysiin ei ole toistaiseksi 
vakiintunutta ja tehokasta tapaa, jolloin analyysi jää pitkälti sanallisen kuvailun varaan. 
 
Monsonin intensiteettianalyysissa painottuvat muusikoiden haastatteluissa tärkeiksi 
osoittautuneet jazzkulttuurin piirteet kuten kommunikaation tärkeys, ja esimerkiksi 
sellaiset käsitteet kuin ironia ja parodia. Tangentissa kommunikaatio tuntuu tämän 
analyysin perusteella olevan pienemmässä osassa kuin Monsonin tutkimassa 
pienyhtyejazzissa. Silti on tuskin mielekästä väittää, että musiikki ei olisi hyvää jazzia 
(vrt. Monson 1996: 84). Monen soittajan välisen yhtäaikaisen kommunikoinnin sijaan 
korostuu solistin reagointi vaihtuviin taustoihin. Toisaalta tähän vaikuttavat myös 
säveltäjän ratkaisut, mikä ilmenee erityisesti asteittain vapautuvassa bassostemmassa. 
 
Tutkielmassa on käsitelty ainoastaan yhden säveltäjän yhtä teosta, joten kovin yleisiä 
päätelmiä ei voi tehdä. Jatkotutkimuksessa olisi kiinnostavaa keskittyä erityisesti 
suomalaisen jazzkulttuurin erityispiirteisiin myös muiden säveltäjien tuotannon kautta. 
Intensiteettianalyysia voisi jatkaa käymällä systemaattisemmin läpi eri tekijöiden suhteita 
eri ajanhetkillä. Ottamalla tarkasteluun laajemman otoksen musiikkia, voisi pyrkiä 
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